Η α-στοχία ως αναστοχαστικός μηχανισμός στη σύγχρονη εικαστική πρακτική by Ζαφειρόπουλος, Θεόδωρος Κ.
	   1	  
Διδακτορική Διατριβή 
Θεόδωρος Κ. Ζαφειρόπουλος 
 
Η Α-στοχία ως αναστοχαστικός µηχανισµός στη 















Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6

















Φίλιππος Ωραιόπουλος,  Οµότιµος Καθηγητής 
ΤΑΜ, Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας 
Ζάφος Ξαγοράρης, Αναπληρωτής Καθηγητής 
Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών 
Άρης Τσαγκαρασούλης, Αναπληρωτής Καθηγητής 
                                   ΤΑΜ, Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας 
 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   3	  
Ευχαριστίες 
Θα ήθελα να εκφράσω την ευγνωµοσύνη µου και να τονίσω ότι η εργασία αυτή 
ολοκληρώθηκε χάρη στην αδιάκοπη καθοδήγηση και συµπαράσταση του εγκάρδιου 
φίλου και επιβλέποντα καθηγητή Φίλιππου Ωραιόπουλου. Οι παρατηρήσεις και η 
συνεισφορά αλλά κυρίως η παρότρυνση και η αρωγή του ήταν ανεκτίµητες. Τα 
περισσότερα παραδείγµατα, ιδέες και σκέψεις γεννήθηκαν µέσα από καθοριστικά 
παραγωγικό διάλογο, συνεργασία και συνέργεια σε πολλά κοινά µας ταξίδια και 
συµµετοχές σε projects, συναντήσεις και residency στην Ελλάδα και ΗΠΑ. Θέλω 
ακόµα να ευχαριστήσω τα µέλη της τριµελούς επιτροπής Ζάφο Ξαγοράρη και Άρη 
Τσαγκαρασούλη γιατί χάρη στις διεισδυτικές παρατηρήσεις τους κατάφερα να 
αποσαφηνίσω τον τρόπο που αξιοποιώ συγκεκριµένες έννοιες, εµπλουτίζω την 
προβληµατική και διευρύνω τις κατευθύνσεις στη µελέτη µου. Ευχαριστώ τους 
φίλους µου καλλιτέχνες, επιµελητές και θεωρητικούς της Τέχνης που µοιράστηκαν 
µαζί µου τον ενθουσιασµό, τις αµφιβολίες, τις απορίες και τις ανησυχίες µου µέσα 
από τις συνεντεύξεις, εκθέσεις και συζητήσεις που κάναµε σε όλη την διάρκεια της 
ερευνητικής και καλλιτεχνικής µου πορείας. Οι απόψεις και η κριτική τους κατάθεση 
εµπλούτισαν ποικιλοτρόπως τη µελέτη µου. Ευχαριστώ τους Αλέξη Δάλλα, Κώστα 
Χριστόπουλο, Μερόπη Ζαβλάρη, Σοφία Ντώνα και Σωτήριο Μπαχτσετζή των οποίων 
η ενθάρρυνση και τα κριτικά σχόλια υπήρξαν καθοριστικά σε όλες τις φάσεις της 
καλλιτεχνικής πρακτικής, ερευνητικής πορείας και συγγραφής της εργασίας. Πρέπει 
επίσης να ευχαριστήσω όλους του συγγραφείς των κειµένων που χρησιµοποιήθηκαν 
ως αναφορές στο σώµα της διατριβής καθώς χωρίς τις διαφωτιστικές  τους απόψεις 
δεν θα είχα καταλήξει σε συµπεράσµατα και το κείµενο µου θα ήταν εµφανώς 
ελλιπές. Τέλος θέλω να εκφράσω ένα µεγάλο ευχαριστώ στην οικογένεια που 
στέκεται πάντα µε στοργή δίπλα µου, συµβουλεύοντας και στηρίζοντας ακούραστα 
τις προσπάθειες µου σε κάθε βήµα. Χωρίς την αγάπη και την αφοσίωση τους η 





Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   4	  
Περιεχόµενα 
Εισαγωγή                                                                                                        σελ. 7-21                                                                                                                                       
-Η υπόθεση εργασίας 
-Η µεθοδολογία αποκωδικοποίησης 
-Μια µετάβαση από το σηµασιολογικό στο ερµηνευτικό ως µηχανισµός εκµαίευσης 
συµπερασµάτων 
-Η συµβολή του προσωπικού καλλιτεχνικού έργου 
-Η Α-στοχία ως εργαλείο σχεδιασµού 
 
Κεφάλαιο 1                                                                                                     σελ. 22-89                                                                                                                                                                   
Η αποτυχία ως προϋπόθεση της Α-στοχίας; 
Εισαγωγή 
1.1 Η παρερµηνεία ως απαρχή της α-στοχίας 
1.2 Από το λάθος στο τυχαίο, τυχαιότητα ή αστοχία 
1.3 Η α-στοχία ως µεταφορά  
1.4 Το παρελθόν της Α-στοχίας 
1.5 Το ναυάγιο ως γενεαλογική απαρχή της Α-στοχίας 
Συµπεράσµατα 
 
Κεφάλαιο 2                                                                                                   σελ. 90-166                                                                                                                                       
Η προσέγγιση του τέλους ως απαρχή της Α-στοχίας 
Εισαγωγή 
2.1 «…Try again. Fail again. Fail better (…Προσπάθησε πάλι, απότυχε πάλι, απότυχε 
καλύτερα)» 
2.2 Η Α-στοχία του έξω  
2.3 Η τραγωδία ως Α-στοχία 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   5	  
2.4 Ο στόχος πέρα από τον θάνατο.  
Συµπεράσµατα 
 
Κεφάλαιο 3                                                                                                 σελ. 167-244                                                                                                                                       
Α-στοχία και Υλικότητα 
Εισαγωγή 
3.1 Η Α-στοχία ως υλοµορφική διεργασία 
3.2 Η Α-στοχία ως εντροπία 
3.3 Η  ύλη ως προϊόν Α-στοχίας 
3.4 Το διανοητικό κενό µεταξύ Υλης και υλικότητας 
3.5 Η υλικότητα ως το υποκείµενο της Α-στοχίας 
Συµπεράσµατα 
 
Κεφάλαιο 4                                                                                                 σελ. 245-325                                                                                                                                       
Το βίωµα της Α-στοχίας  
Εισαγωγή 
4.1 Η Α-στοχία ως ανθρωπιστικό σύµπτωµα 
4.2 Η Α-στοχία ως απάντηση στην κρίση της συλλογικής συµβίωσης  
4.3 Το συµβάν ως µηχανισµός ενόρασης της Α-στοχίας 
4.4 Το εφικτό της Α-στοχίας 
Συµπεράσµατα 
 
Κεφάλαιο 5                                                                                                 σελ. 326-388                                                                                                                                       
Η Α-στοχία ως αναστοχαστικός µηχανισµός 
Εισαγωγή 
5.1 Η αποµάκρυνση από τον στόχο ως µέθοδος για την κατάκτηση του σκοπού 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   6	  
5.2 Η αστοχία του οράµατος επίλυσης προβληµάτων 
5.3 Η προσοµοίωση ως µέσο αποτύπωσης της Α-στοχίας  
5.4 Από την αποτίµηση στην εκτίµηση της Α-στοχίας  
5.5 Το υβριδικό της Α-στοχίας  
Συµπεράσµατα 
 
Γενικά συµπεράσµατα                                                                              σελ. 389-393       
                                                                                                                                                                                                                                    
Βιβλιογραφία                                                                                             σελ. 394-417  
-Διεθνής και Ελληνική Βιβλιογραφία  
-Συλλογικοί τόµοι 
-Άρθρα και διαδυκτιακές δηµοσιεύσεις 
-Συνεντεύξεις                                 
                                                                                                    
Καλλιτεχνικό έργο και Ακαδηµαική δραστηριότητα                            σελ. 418-427 
-Έπαινοι-Βραβεία-Υποτροφίες- Αναθέσεις  
-Residencies 
-Ακαδηµαϊκή διδακτική εµπειρία 
-Επαγγελµατική εµπειρία - Εκπαιδευτική δραστηριότητα 
-Επιµελητική δραστηριότητα 





Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   7	  
Εισαγωγή  
Η διερεύνηση της εννοιακής υπόστασης του όρου «Α-στοχία» στη σύγχρονη Tέχνη 
αποτελεί τον πυρήνα της προκείµενης διατριβής. 	  	  
Η «Α-στοχία» περιλαµβάνει ένα τεράστιο πλήθος εννοιών, όπως το εσφαλµένο, το 
ανολοκλήρωτο, το τυχαίο, η παράλειψη, το απρόοπτο, το ακατόρθωτο, η ανηµποριά 
και µια µακροσκελή λίστα από όρους που κυρίως προσδιορίζουν την αδυναµία 
επίτευξης ενός προδιαγεγραµµένου στόχου. Για την κατάταξη των γλωσσικών και 
εννοιακών στοιχείων που θα εµφανιστούν στο παρόν κείµενο οδηγός είναι, πλην 
άλλων, οµοιότητες που υπάρχουν ή που θα γεννηθούν µέσα από την τεκµηρίωση, µε 
απώτερο στόχο την πραγµατική ανακάλυψη συγγενειών µεταξύ λέξεων και εννοιών 
οι οποίες θα καταστούν ικανές να καλύψουν το εννοιολογικό φάσµα προσέγγισης του 
όρου. Ενισχύοντας τη σηµασία στη θεωρητική όσο και στην πρακτική αστοχία, η 
παρούσα εργασία θα επιχειρήσει να αναζητήσει νέους, εναλλακτικούς, 
απροσδόκητους τρόπους ανοίγµατος των πεπερασµένων καταστάσεων, που 
κυµαίνονται από την ιδεολογική τοποθέτηση για ανεκπλήρωτες υποσχέσεις και τη µη 
οντολογική χειραφέτηση σε ό,τι αφορά την εµπλοκή της υλικότητας στην εικαστική 
παραγωγή. Βασική αναζήτηση του ερευνητικού πεδίου αποτελεί ο  προσδιορισµός 
των µεταποιητικών µηχανισµών που παρατηρούνται στη διαδικασία παραγωγής του 
έργου τέχνης και των συνθηκών που παρουσιάζονται κατά τη χρονική διάρκεια της 
υλοποίησής του. 
 
Η υπόθεση εργασίας 
Σηµείο αφετηρίας της προκείµενης εργασίας είναι η υπόθεση πως η αποτυχία 
αναφέρεται στην κατάσταση κατά την οποία η  εικαστική πρακτική (η µέθοδος 
παραγωγής έργου) αδυνατεί να επιφέρει τα επιθυµητά αποτελέσµατα, δηλαδή να 
προσεγγίσει τον προδιαγεγραµµένο στόχο.  
Η ανάλυση της αποτυχίας και η σύζευξή της µε την Α -στοχία αποτελεί το πεδίο 
συλλογής και ανάλυσης δεδοµένων για τον προσδιορισµό των αιτιών που οδήγησαν 
σε καταστάσεις αδιεξόδου. Η παρούσα διατριβή, χρησιµοποιώντας ένα ευρύ φάσµα 
µεθόδων για να εξετάσει τα αίτια ή τις αιτίες της αποτυχίας, προσδιορίζει τη 
διαδικασία ανάλυσης και ορισµού των αιτιάσεων µεταστροφής βασιζόµενη στη 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   8	  
συλλογή συστατικών που διακόπτουν ή διαταράσσουν τη διανοητική και υλοµορφική 
διεργασία του έργου. 
Το ενδεχόµενο τ ης συνειδητής έλλειψης στόχου (Α-στοχία) ως µια παράλληλη 
περιοχή-εκδοχή κινείται στη σφαίρα της κρίσης του αποτελέσµατος µέσα από την 
εµπειρική βίωση της αποτυχίας. Μέθοδος που παρακολουθεί και καταγράφει 
γεγονότα που βρίσκονται σε εξέλιξη, σε παράλληλο χρόνο µε τη διαδικασία 
παραγωγής του έργου, χωρίς να προσδιορίζει το σαφές πλαίσιο του επιστηµονικού 
αντικειµένου, καθώς οριοθετείται ως ένα παράλληλο σύµπαν ικανό να αποκαλύψει 
και να λειτουργήσει ως δίαυλος επικοινωνίας για τη δυϊστική αµφισηµία του όρου 
«στόχος – µη στόχος = Α -στοχία». Μέσα από τη συλλογή γραπτών δηλώσεων, 
διαµεσολαβήσεων, µυθοπλασίας 1  και αντιπαραθέσεων θα εξετάζεται και θα 
προσδιορίζεται το δίπολο µεταξύ αποτυχίας και αστοχίας στο επίκεντρο του 
ενδιαφέροντος της προκείµενης µελέτης ως µια προοπτική για διευρυµένη 
παραγωγική διαδικασία.  
Προκείµενο ζητούµενο είναι η εύρεση χρήσιµων και αποτελεσµατικών κριτηρίων 
ικανών να κρίνουν την επιτυχία ή την αποτυχία της µεταφοράς από µια πρωτογενή 
περιοχή σε µια δευτερογενή συνθήκη. Η τροπικότητα και η µεθόδευση αυτής της 
µετάβασης αποτελείται από ένα σύνολο κειµενικών περιοχών που θα συγκροτήσουν 
µια θεωρητική εργαλειοθήκη ικανή να διεισδύει και να αποκαλύπτει την 
πολυπλοκότητα θέασης του ζητήµατος. Η κατανόηση της α -στοχίας είναι 
συνδεδεµένη µε µια σειρά αλυσιδωτών µεταφορών που συνεχώς µεταθέτουν τη 
νοηµατική συνοχή και το περιεχόµενο του έργου. Τα στοιχεία που την καθορίζουν 
µπορεί να αυτονοµηθούν και να αποτελούν από µόνα τους µια νέα συνθήκη - «ένα 
σηµαντικό έργο», ενώ παράλληλα µπορεί ν α αποτελούν τον βασικότερο –
κωδικοποιηµένα πια– αναστοχαστικό παράγοντα. Αυτό το παράδοξο 2  είναι το 
νευραλγικό σηµείο στην επιχειρηµατολογία του Derrida: «Οσάκις µια ρητορική 
(δηλαδή µια αναστοχαστική εκφορά) καθορίζει τη µεταφορά, υπονοεί όχι µόνο µια 
φιλοσοφική στάση, αλλά ένα θεωρητικό δίκτυο. Κάθε νόηµα µέσα σε αυτό το υφάδι 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1  Paul Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Κριτική, Αθήνα 1998, σ. 
17. 
2  Στο ίδιο, σ. 38, υποσ. 2. 
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αποτελεί επιπλέον µια τροπή του λόγου – µια µεταφορά του νοηµατικού χώρου».3 
Συνεπώς, το οριζόµενο υπονοείται µέσα στο ορίζον του ορισµού. Κάτω από αυτή την 
αρχικά γενικευτική γνωµάτευση η αστοχία προτάσσεται ως µια «νεωτερική» 
λειτουργία που άλλοτε θα λειτουργεί ως «ανεπίστροφη βαλβίδα ελέγχου» και σε µια 
πιο εξειδικευµένη θεώρηση θα είναι εξατοµικευµένα το «νέο» έργο.	  	  
Η µεθοδολογία αποκωδικοποίησης 
Για να οργανωθεί µια τέτοιου είδους αποκωδικοποίηση, η έρευνα διεξάγεται στο 
πλαίσιο συλλογής, µελέτης, αρχειοθέτησης και διαλεύκανσης των ενδογενών και 
εξωγενών παραγόντων που επηρεάζουν τη σύλληψη, τον σχεδιασµό και την 
υλοποίηση του έργου τέχνης. Η αποκαλυπτική αφηγηµατική λειτουργία της 
διαδικασίας παραγωγής, η πρωτοκαθεδρία του ρόλου του δηµιουργικού υποκειµένου, 
το βάρος της τεχνικής δεξιότητας που κατά βάση ορίζει την υλοµορφική µετάλλαξη, 
η επιλογή του «µέσου» και, κατ’ επέκταση ο  προσδιορισµός των «αντικειµενικών» 
κριτηρίων αξιολόγησης της καλλιτεχνικής πρακτικής, οι  «µοντέρνες εξάρσεις της 
µοναδικής αυθεντίας» µοιάζουν να αποτελούν µερικές από τις «απόκρυφες γωνίες» 
της παραγωγής του έργου τέχνης και είναι µερικές από τις «στιγµές» στην ιστορική 
συνέχεια του πολιτισµού που δεν απολαµβάνουν τη σηµασία που τους αναλογεί. Όσο 
και αν δεν συνηγορεί η αστοχία σε µια προσφιλή ανάγνωση του ολοκληρώµατος, 
δηλαδή του στόχου, αυτό που προκρίνει είναι η ακραιφνής διάσταση ενός ποιητικού 
υποκειµένου που αποστρέφεται συχνά την ετερονοµία της έξωθεν καλής µαρτυρίας 
και στοχεύει στην αναδιάταξη των σηµείων του στοχασµού σε όλη τη διάρκεια της 
καλλιτεχνικής παραγωγής. «Αυτό το καρτεσιανό “ego” είναι που συντρέχει τις πιο 
αιχµηρές εκδηλώσεις των “ιστορικών” πλέον πρωτοποριών, εκείνων δηλαδή που, 
όπως γενικά έχει σηµειωθεί, επιδίωξαν µια κάποια συνένωση της τέχνης µε τη ζωή. 
Μια τέτοια πρόθεση προϋποθέτει τη δυνατότητα αναστοχασµού και δράσης µέσα και 
πάνω από την εκάστοτε πολιτισµική συνθήκη, προαπαιτεί τη σχόλη, την ευκαιρία 
συµµετοχής στο παίγνιο της παραγωγής της»4. Συνδέοντας µε αυτόν τον τρόπο την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3     Jacques Derrida, Η λευκή µυθολογία: Η µεταφορά µέσα στο φιλοσοφικό κείµενο, µτφρ. Γ. 
Φαράκλας, εκδ. Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 2004, σ. 44. 
4         Σχόλιο του Κώστα Χριστόπουλου στο: http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2014/02/blog-
post_8211.html για το βιβλίο Κωνσταντίνος Βασιλείου, Προς την τεχνολογία της τέχνης: Από τη 
µοντέρνα στη σύγχρονη τέχνη, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 2012. 
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µυθοπλασία και την αναπεριγραφή, συντασσόµαστε µε την ανακάλυψη του 
Αριστοτέλη στην Ποιητική, ότι δηλαδή η ποίησις τόσο της γλώσσας όσο και της 
πράξης απορρέει από τη συνάφεια µεταξύ µύθου και µιµήσεως. Από αυτή τη σύζευξη 
µυθοπλασίας και αναπεριγραφής µπορούµε να οραµατιστούµε ως συµπέρασµα ότι ο 
«τόπος» της µεταφοράς, το πιο µύχιο και έσχατο σηµείο της, δεν είναι το όνοµα, η 
φράση, ούτε καν ο  λόγος, αλλά το συνδετικό «είναι». Στην καντιανή θεώρηση «η 
γνώση “είναι” απεριόριστη. Γι’ αυτό η διαφορά ανάµεσα σ’ αυτούς που ξέρουν 
πολλά και σ’ αυτούς που ξέρουν πολύ λίγα είναι απειροελάχιστη».5 Το µεταφορικό 
«είναι» στην περίπτωσή µας αποκτά τη σηµασία τού «δεν είναι» και συνάµα «είναι 
σαν». Η µεταφορική αλήθεια ως προϊόν µετά-χρήσης στη βάση µιας 
κατασκευασµένης πραγµατικότητας αποκτά σηµαίνοντα «εντασιακά» 
χαρακτηριστικά εξίσου εκτενή και διφορούµενα όσο αυτά που συγκροτούν τη 
σηµασία της λέξης αλήθεια.6 Στην καντιανού τύπου7 θεώρηση, η οποία στηρίζεται 
στον δυϊσµό µεταξύ Είναι και Συµβάντος, ο Alain Badiou8 προτείνει πως µία από τις 
µορφές του «Κακού» θα ήταν ακριβώς ο υπερκερασµός αυτού του χάσµατος, δηλαδή 
η άµεση αλληλεπικάλυψη ή η εξαναγκασµένη σύµπτωση δύο δραστικά µη αµοιβαία 
αναγώγιµων διαστάσεων που είναι –ή θα έπρεπε να είναι– το Είναι και το Συµβάν της 
Αλήθειας. Ο Badiou µάς υπενθυµίζει την αναντικατάστατη προϋπόθεση ότι το 
επιτελεσµένο Συµβάν Αλήθειας πρέπει να ιδωθεί ως ρυθµιστική ιδέα και όχι ως 
συντακτική αρχή [constitutive principle]. Αντίστοιχα, ο  Slavoj Žižek9 στηρίζει το 
επιχείρηµα για τον «ωσάν» [as if] τρόπο [mode] της γενολογικής προέκτασης µιας 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5  R. Woolhouse, Φιλοσοφία της επιστήµης Β΄: Οι εµπειριστές, µτφρ. Σ. Τσούρτης, εκδ. 
Πολύτροπον, Aθήνα 2003, σ. 117-9. 
6  Alain Badiou, «Ρήσεις του Philippe Lacoue-Labarthe», µτφρ. Δηµήτρις Βεργέτης, αληthεια 3, 
Άνοιξη 2008, σ. 126-30. 
7  Slavoj Žižek, «From Purification to Subtraction: Badiou and the Real», στο Peter Hallward 
(επιµ.), Think Again: Alain Badiou and the Future of Philosophy, London: Continuum, 2004, p. 165. 
8            Alain Badiou, Joël Bellasen και Louis Mossot, Le noyau rationnel de la dialectique hégélienne 
[Ο λογικός πυρήνας της εγελιανής διαλεκτικής], Paris: François Maspero, 1978, p. 30. 
9        Slavoj Žižek, The Metastases of Enjoyment: Six Essays on Woman and Causality  [Οι 
µεταστάσεις της απόλαυσης: Έξι δοκίµια για τη γυναίκα και την αιτιότητα], London: Verso, 1994, p. 61, 
και The Sublime Object of Ideology, London: Verso, 1989, p. 124 [ελλ. έκδ. Το υψηλό αντικείµενο της 
ιδεολογίας, µτφρ. Βίκυ Ιακώβου, επιµ. Γιάννης Σταυρακάκης, εκδ. Scripta, Αθήνα 2006]. Βλ. επίσης 
Mladen Dolar, «Beyond Interpellation» [Πέρα από την έγκληση], Qui Parle 6, 2 (1993), p. 75-96· 
Judith Butler, The Psychic Life of Power: Theories in Subjection, Stanford, CA: Stanford University 
Press, 1997, p. 106-31· και Alenka Zupančič, Ethics of the Real: Kant, Lacan, London: Verso, 2000, το 
οποίο συνοψίζει τη διαφωνία µε τον πιο επιγραµµατικό τρόπο: «το (ψυχαναλυτικό) υποκείµενο δεν 
είναι παρά η αποτυχία να γίνεις ένα (αλτουσεριανό) υποκείµενο» (σ. 41-2, υποσηµ. 11). 
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κατάστασης: «Μπορούµε να φανταστούµε µια πιο άµεση εφαρµογή του καντιανού 
διαχωρισµού µεταξύ συντακτικών αρχών (κατηγοριών a priori που διαµορφώνουν 
άµεσα την πραγµατικότητα) και ρυθµιστικών ιδεών, οι  οποίες θα πρέπει να 
εφαρµόζονται στην πραγµατικότητα µε τον ωσάν τρόπο». 
Αντίστοιχα, η «εύστοχη» µεταφορά στον Αριστοτέλη10 «συνεπάγεται µε τη σύλληψη 
του ο µοίου». Η µετάβαση από τις γενικότερες προτάσεις της επιστήµης στις 
ειδικότερες γίνεται µε έναν µηχανισµό «αποδεικτικού συλλογισµού».11 Η Brenda 
Walpole παρατηρεί: «Το κείµενο και το νόηµα κάθε φράσης είναι πολύ αµφίβολα. Το 
νόηµα φαίνεται λιγότερο αµφίβολο αν συσχετίσουµε την παρατήρηση µε τη 
λειτουργία του σχήµατος, που συνίσταται στη φανέρωση του λόγου».12 Η µετάφραση 
Ross του Αριστοτέλη13 εξαλείφει κάθε αµφιλογία: «What, indeed, would be the good 
of the speaker, if things appeared in the required light even apart from anything he 
says?» Αυτό που λείπει από τη «σκέψη» για να γίνει «ποίηµα» είναι η εµφάνιση. Από 
αυτή την πλευρά ο  Derrida παρατηρεί: «Αν δεν υπήρχε διαφορά ανάµεσα στην 
διάνοιαν και την λέξιν, δεν θα υπήρχε χώρος για την τραγωδία... Αυτή η διαφορά δεν 
έγκειται µόνο στο γεγονός ότι το πρόσωπο µπορεί να πει κάτι άλλο από εκείνο που 
σκέφτεται. Δρα και υπάρχει µέσα στην τραγωδία µόνο µε την προϋπόθεση ότι 
µιλάει».14 Η εισαγωγή, η ανάλυση και µεταφορά των συλλογισµών ως βασικό 
χαρακτηριστικό της επιστήµης είναι αυτό που τις διακρίνει από κάθε άλλη µορφή 
γνώσης. Εκείνο που ονοµάζουµε κατανόηση µιας γλώσσας µοιάζει συχνά µε την 
κατανόηση ενός λογισµικού συστήµατος, κατανόηση που αποκτούµε όταν 
µαθαίνουµε την ιστορία ή τις πρακτικές εφαρµογές του µέσα από έναν εύκολα 
εποπτεύσιµο συµβολισµό αντί για εκείνον που µας ήταν ξένος. Εδώ κατανόηση 
σηµαίνει κάτι σαν επισκόπηση. Βασικό στίγµα αυτής της τοποθέτησης είναι πως η 
επιστηµολογική εγκυρότητα της προκείµενης διατριβής καταλήγει στα 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10  «Ονοµάζω απόδειξη τον επιστηµονικό συλλογισµό· και επιστηµονικό συλλογισµό αυτόν τον 
συλλογισµό δια µέσου του οποίου αποκτούµε έγκυρη γνώση» (Aναλυτικά ύστερα, 71b18-19). 
 
11  «Συλλογισµός είναι ένα είδος λόγου, όπου, όταν τεθούν ορισµένα πράγµατα, κάτι άλλο από 
αυτά που  έχουν τεθεί ακολουθεί κατ’ ανάγκην, εξαιτίας αυτών ακριβώς που  έχουν τεθεί» (Tοπικά, 
100a25-27). 
 
12  Brenda Walpole, Εργαστήριο της επιστήµης, µτφρ. Απ. Φέρτης, εικονογράφηση Jeff Bowles, 
David A. Hardy, εκδ. Σαββάλας, Αθήνα 1998. 
13  William David Ross, Αριστοτέλης, µτφρ. Μ. Μητσού-Παππά, ΜΙΕΤ, Αθήνα 1991. 
14  Στέλιος Βιρβιδάκης, Η υφή της ηθικής πραγµατικότητας, εκδ. Leader Books, Αθήνα 2009, σ. 
12. 
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συµπεράσµατά της µε έναν απολύτως πλάγιο και υπόσκαφο τρόπο, καθώς ως βασική 
µεταβλητή αρχή έχει το ίδιο το «γεγονός ως απόδειξη».  
Με βάση όσα προαναφέρθηκαν, η έρευνα εστιάζεται σε δύο βασικούς άξονες: 
1) Φυσικά ή τεχνητά συµβάντα που εµβόλιµα αλλοιώνουν το περιεχόµενο και 
διαστρεβλώνουν δοµές και καταστάσεις αποτελούν την «πλατφόρµα» πάνω στην 
οποία θα συλλεχθεί κάθε µορφή «ύλης» µέσα από παρατήρηση, παράθεση και 
απολογισµό του συµβάντος. Τα συµπεράσµατα προκύπτουν µέσα από παράθεση και 
κριτικό σχολιασµό των περιστατικών και γεγονότων που µετάλλαξαν την εξελικτική 
πορεία µιας διαδικασίας ή άλλοτε από άστοχες αποφάσεις των δηµιουργών και του 
θεσµικού πλαισίου µέσα στο οποίο παράγεται κάθε έργο15 και ενσωµατώνουν στη 
λογική τους τη «δηµιουργική καταστροφή».  
2) Έργα τέχνης και ευρύτερες εικαστικές πρακτικές που «εκ προθέσεως» δεν 
αποσκοπούν σε µια «τελεολογική ολοκλήρωση» (on going activities) είναι το πεδίο 
µέσα στο οποίο διερευνώνται πιθανότητες για µια «άλλης τάξης» κοσµοθεώρηση της 
ά-στοχης διαδικαστικής αλληλουχίας µε κεντρικό στόχο την παρατήρηση του 
«νέου/διαφορετικού έργου» που αναµφίβολα-υποχρεωτικά προκύπτει µετά από κάθε 
υποχρεωτική ή ηθεληµένη µεταστροφή.	  
Το ερευνητικό πεδίο µέσα από αυτό το πρίσµα εστιάζεται σε projects και πρακτικές 
που ακολουθούν µια «µεθοδολογία τυχαιότητας». Έργα που κυρίως έχουν τη 
δυνατότητα ή την επιθυµία να χρησιµοποιούν ως συγκροτησιακό στοιχείο του 
περιεχοµένου τους εµβόλιµες παρεµβολές κάθε τύπου ή ακολουθούν στρατηγικές 
ατέρµονης διαδικαστικής αλληλουχίας χωρίς προσανατολισµένο στόχο, µη 
οριοθετηµένη περιοχή δράσης και µη στοχευµένη ή αποκρυσταλλωµένη 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15  Κωνσταντίνος Παπαγεωργίου, «Η εικονικότητα της γλώσσας στο δωµάτιο των λέξεων. 
Μερικές σκέψεις για τον γραπτό λόγο στη σύγχρονη τέχνη», HIPPIE, Ιούνιος 2011, Εκδόσεις Οκτώ, 
σ. 58. 
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Μια µετάβαση από το σηµασιολογικό στο ερµηνευτικό ως 
µηχανισµός εκµαίευσης συµπερασµάτων 
 
Το υποκείµενο (ο δηµιουργός) αντιµετωπίζει την «αλήθεια της διαδικασίας» χωρίς να 
αρνείται κάθε κρυµµένη πτυχή της. Πασχίζει να αφήσει την αλήθεια του να παίξει, να 
ξεδιπλώσει κάθε τυχαία ή συνειδητή πτυχή της µε την προσδοκία να εγκλωβίσει στο 
περιεχόµενό της µια οικουµενική γλώσσα µε διευρυµένο εκφραστικό λεξιλόγιο και 
να κατασκευάσει ένα δίκτυο συµπερασµάτων ικανό να καλύψει όλο το φάσµα 
εννοιών και µορφών που συγκαταλέγονται στην πρακτική. Θέλει να εγκλείσει «όψεις 
της προβληµατικής» σε λέξεις, µορφές, δοµές και νοήµατα, χωρίς να περιορίζει τις 
δυνάµεις του µέσω της κατασταλτικής βίας των αναπαραστάσεων. Την 
αναπαράσταση που ενώ είναι –όχι κατά κανόνα– το προκείµενο «αποτέλεσµα» στην 
παραγωγική διαδικασία –τη µεταφορά, δηλαδή, από το άυλο στο υλικό–, αποτελεί 
τον απώτερο στόχο για κάθε σχεδιασµό εξασφαλίζοντας την προοπτική της 
υλοποίησης. 
Μέσα από αυτό το πρίσµα µπορούµε να διακρίνουµε κάποιες ο µοιότητες µε την 
ψυχαναλυτική θεραπεία οι οποίες βασίζονται στη λειτουργία του συµβολισµού. «Στα 
«σκουπίδια του κόσµου των φαινοµένων»16 κατέταξε ο  Freud µία ευρεία κατηγορία 
παραδροµών, στα οποία µάλιστα ήρθε να δώσει περιεχόµενο και σκοπό ορίζοντάς τα 
ως «νοητικές πράξεις που γεννιούνται από την αµοιβαία παρεµβολή δύο 
προθέσεων».17 Είτε αναφερόµαστε σε παραδροµές της γλώσσας (lapsus linguae), της 
µνήµης (lapsus memoriae) ή του χεριού (lapsus manus), τα λάθη εκφράζουν 
ταυτόχρονα τη σύγκρουση και τον συµβιβασµό δύο ή και περισσότερων 
αντιτιθέµενων τάσεων.18 Η συµβολική σηµασιοδότηση που αποκτά η α-στοχία και η 
πληθώρα ανακλαστικών δυναµικών της σε ιδιοσυγκρασιακό και ψυχαναλυτικό 
επίπεδο παραπέµπει στο έργο µιας πληθώρας µελετητών, οι παρεµβάσεις των οποίων 
ανοίγουν τον δρόµο για τη σύνδεση του Lacan µε την πολιτική της πρακτικής και 
αποκαλύπτει τη φύση ενός δύσβατου πεδίου που παραµένει, εν πολλοίς, «no man’s 
land», καθώς το πεδίο είναι απόλυτα αυτοαναφορικό και επιζητά εκ των έσω 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16  Σίγκµουντ Φρόυντ, Εισαγωγή στην Ψυχανάλυση, εκδ. Γκοβόστη, 2005, σ. 36. 
17  Στο ίδιο, σ. 63.  
18  Στο ίδιο, σ. 65-9. 
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διεξόδους µέσω της συγκρουσιακής εσωαναλυτικής διεργασίας. Στην προκειµένη 
περίπτωση η ύλη είναι οι  ψυχοσωµατικές αποθήκες του υποκειµένου. Και στις δύο 
περιπτώσεις οι συγκρούσεις και οι αντιστάσεις επιλύονται όχι τόσο λόγω της γνώσης 
αυτής καθεαυτήν, όσο εξαιτίας του γ εγονότος ότι αυτή η γνώση διευκολύνει µια 
ειδική εµπειρία κατά τη διάρκεια της οποίας οι  συγκρούσεις νοηµατοδοτούνται,19 
παίρνουν µια συνεκτική και οργανωµένη µορφή, η οποία τελικά επιτρέπει την 
ελεύθερη εξέλιξή τους και, άρα, την επίλυσή τους. 
Από αυτό συνάγεται πως η λειτουργία µιας από τις δυνάµεις του νου πρέπει να 
ανασταλεί για να τεθεί σε κίνηση µια άλλη ή, σε µια πιο συµβατή εκδοχή, να 
ενεργοποιηθούν πιο ευαίσθητα αισθητήρια ικανά να αντιληφθούν τη µοναδική στιγµή 
που τα πράγµατα µπαίνουν σε µια πιο µεταβλητή τροχιά. Τέτοιου είδους διαταραχές 
συµβαίνουν όταν ακριβώς µια νοητική δύναµη λειτουργεί σε βάρος µιας άλλης. 
Η µετάβαση έτσι από το σηµασιολογικό επίπεδο στο ερµηνευτικό θα διασφαλιστεί 
µέσω του έργου της ο µοιότητας. Με στόχο την κατασκευή ενός εννοιολογικού 
πλαισίου που θα απαντά στο πρόβληµα της σηµασιολογικής καινοτοµίας, δηλαδή της 
δηµιουργίας µιας «νέου είδους» ευστοχίας, θα ξεκινήσω µε την ανακατασκευή της 
θέσης την οποία υποστηρίζει o Roman Jacobson 20 σύµφωνα µε την οποία η τύχη της 
οµοίωσης είναι αξεδιάλυτα δεµένη µε την τύχη µιας θεωρίας της υποκατάστασης. 
Έτσι, η έρευνα έρχεται αντιµέτωπη µε µια πληθώρα φαινοµένων και «το έργο» είναι 
ακριβώς η εξήγηση αυτών των φαινοµένων. Κατ’ αυτόν τον τρόπο η  αστοχία 
δηµιουργεί µια σειρά υβριδικών διαλόγων ανάµεσα στον καλλιτέχνη και το κοινό, 
τον αναγνώστη και τον ερµηνευτή, την προδιαγραφή (σχεδιασµό) και την κατασκευή 
(υλοποίηση), την ατοµική και τη συλλογική εργασία. Τα ερευνητικά αποτελέσµατα 
θα αποτελέσουν µηχανισµό ανάδρασης για τον σύγχρονο αναστοχασµό έναντι του 
έργου τέχνης. Μέσα από τη διερεύνηση της ποιητικής του υλοµορφισµού, των 
πολιτισµικών και πολιτικών συνδηλώσεων του απορρίµµατος και του αποκειµένου, 
όπως και την επανεξέταση της επιτελεστικότητας των µετα-φορντικών µορφών 
εργασίας, θα τεθούν ζητήµατα που ανακεφαλαιώνουν σύγχρονες ή/και ιστορικές 
έννοιες οι  οποίες έχουν λειτουργήσει ως σηµεία αναφοράς στη σύγχρονη σκέψη και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19  Το κριτικό σχόλιο του Alexander Nehamas για το παραπάνω στο άρθρο «What an Author 
is», Journal of Philosophy 83/11, 1986, σ. 685-691.  
20  Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, ό.π., σ. 15-6. 
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την καλλιτεχνική πρακτική. Η κατανόηση της αστοχίας εντέλει θα τοποθετήσει σε 
ανανεωµένο πλαίσιο την ποιότητα της απόφασης. Μέσα από το υλικό λεξιλόγιο της 
ρευστότητας, της ελαστικότητας και της αποκρισιµότητας, που σε ακολουθία από 
συνεχείς αλλοιώσεις υποδηλώνει µια σταθερή θέση απάθειας, καθώς φτάνει στην 
καρδιά της παρωδίας κάθε τετριµµένη λογική, η µπαναλιτέ γίνεται εδώ το όχηµα της 
σοφίας, µια αποκαλυπτική οδηγία για την πόρευση µέσα στον κόσµο. Τα υλικά που 
τίθενται σε δοκιµασία ελίσσονται µε τέτοια νωθρότητα, που περνούν απαρατήρητα 
και εντέλει η πλαστικότητά τους συνδράµει σε µια βασική αποτίµηση: της 
παρακαταθήκης του ευλύγιστου νοήµατος και πώς αυτή µπορεί να ανιχνευτεί στη 
σύγχρονη πρακτική, όπου η ρευστότητα και η εδραίωση φαίνεται να έχουν φτάσει σε 
συµφωνία. Η πρακτική πηγάζει από µια διεγερµένη περιφέρεια αισθησιακής 
κοινοτοπίας και, τελικά, επανευρίσκονται η ρευστότητα και η εδραίωση µέσα από 
ελεγχόµενες µίξεις και χειρονοµίες µε θεατρική προδιάθεση (performativity). 
Για να επιτευχθεί µια τέτοιου είδους ανάλυση, θα χρησιµοποιηθεί µια σειρά από 
έγκυρους συλλογισµούς και προσοµοιώσεις µέσω των οποίων αναλύεται πώς το 
«φαινόµενο» µετατρέπεται σε «έργο» και πώς αυτή η µετεξέλιξη συνδέεται µε τους 
γενικά αποδεκτούς νόµους της αντίστοιχης επιστήµης. 
Έτσι, η οµοιότητα πρέπει να κατανοηθεί ως µια ένταση ανάµεσα στην ταυτότητα και 
τη διαφορά µέσα στο κατηγορηµατικό ενέργηµα που κινητοποιεί η σηµασιολογική 
καινοτοµία. Για τον Wittgenstein η ικανότητα αυτή είναι µια όψη της 
σηµασιολογικής πράξης αυτής καθεαυτήν21 που συνίσταται στον εντοπισµό του 
όµοιου µέσα στο ανόµοιο. Κατά τον Wittgenstein, η σηµασία είναι ενσωµατωµένη 
στην εξήγηση της σηµασίας. Με τη λέξη «σηµασία» εννοούµε ένα χαρακτηριστικό 
κριτικό και ερευνητικό πλαίσιο συνδεδεµένο µε την έννοια της επεξήγησης. Στην 
περίπτωση που η εξήγηση της λέξης έχει συνυφανθεί µε τη σχέση αιτίου - αιτιατού 
απλώνεται ένα πεδίο διερεύνησης όλων των ενδεχοµενικοτήτων που θα ενσαρκώσουν 
την υπόσταση της αστοχίας. Η παραδοχή αυτή είναι ικανή να αποκαλύψει όλες τις 
πιθανές εκδοχές αποκωδικοποίησης22 των δοµών των συστηµάτων µέσα στα οποία 
εµφανίζεται και λειτουργεί η έννοια της α -στοχίας. Συστήµατα που αφορούν δοµές 
καλλιτεχνικών και αρχιτεκτονικών πρακτικών, θεσµών, περιγραφές ατυχηµάτων και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21  Wittgenstein, Φιλοσοφική Γραµµατική, µτφρ.-πρόλογος Κ. Κωβαίος, ΜΙΕΤ, Αθήνα 2010, σ. 
170-1. 
22  Στο ίδιο, σ. 70. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   16	  
ακραίων καιρικών φαινοµένων, αποτιµήσεις µηχανικών και τεχνικών λαθών, 
δυσλειτουργιών και παραλείψεων που κυρίως συµβαίνουν µέσα από εµπειρικές 
επισηµάνσεις, θεωρητικές και επιστηµολογικές παρανοήσεις (misunderstanding), 
εσφαλµένων διατυπώσεων µεταφοράς από µια κειµενική περιοχή σε µια άλλη.  
Η συµβολή του προσωπικού καλλιτεχνικού έργου 
Βασιζόµενος στην παραπάνω λογική-προσµονή της µεταβλητότητας, θα προσπαθήσω 
να προσδιορίσω την έκταση, τα συµπτώµατα, τις αλληλεπιδράσεις, τα προφανή αλλά 
και αθέατα γεγονότα που συνοψίζονται γύρω από τα κοµβικά συµβάντα που παράγει 
η αστοχία, συµβάλλοντας έτσι στην αναζωογόνηση και καθοδήγηση των αρετών της 
όρασης µέσα από τη χρήση της εµπειρίας ως βασικό άξονα διερώτησης και 
απόδειξης. Το ίδιο το εικαστικό έργο µου, που στο σύνολό του διέπεται από µια 
συνεχή αναζήτηση σχετικά µε τη φύση και τις δυνατότητες µετάπλασης της ύλης, θα 
είναι πάντα το βασικό σηµείο αναφοράς, καθώς µέσα από την προσωπική πρακτική 
και τη συνεχή αναζήτηση θα προκύπτουν τυχαία και συνειδητά γεγονότα πάνω στα 
οποία θα βασίζεται κάθε αντίστοιχη θεωρητική, αισθητική και εννοιακή τοποθέτηση. 
Ο Henri Focillon αποκαλεί «άγγιγµα», µε την ευρεία σηµασία του όρου, την 
καθοριστική εκείνη στιγµή κατά την οποία «το εργαλείο αφυπνίζει τη µορφή στο 
υλικό», όταν το χέρι ανακαλύπτει τη σωστή σχέση ανάµεσα στην παρόρµηση του 
λέγειν και την αντίσταση του µέσου. Συχνά η λύση προκύπτει από µια εµµονή να 
χαράξουµε το ίδιο αυλάκι, κάποιες φορές από την τολµηρή παραλλαγή µιας 
διεργασίας, άλλες φορές πάλι από µια ορισµένη ανταλλαγή, η οποία προκαλεί τη 
µετάβαση από µια τέχνη σε µια άλλη. Πράγµατι, τα υλικά αντικαθιστούν το ένα το 
άλλο, ό µως οι  τεχνικές διεισδύουν η µία µέσα στην άλλη και η διασύνδεση στα 
σύνορά τους τείνει να δηµιουργήσει νέα υλικά. Η ιστορική ευαισθησία για τον ρόλο 
των αιτιών περιλαµβάνει επιπρόσθετα κάτι περισσότερο από την απόφαση για το εάν 
οι πρακτικοί, υλικοί, νοηµατικοί, επιστηµολογικοί ή κοινωνιολογικοί παράγοντες 
επενεργούν σε κάθε περίπτωση. Ο σύγχρονος καλλιτέχνης, αν πρέπει να 
αυτοπροσωπογραφηθεί, δεν µπορεί να υπάρξει στο έργο του παρά ως άλλος ή ως 
απών. Μια τέτοια κριτική µας ευαισθητοποιεί ως προς το κατακερµατισµένο ή 
αλλοτριωµένο υποκείµενο της σύγχρονης συνθήκης. Δεν αναφέρεται, όµως, από την 
άλλη στην καταστατικότητα της αλλότητας (otherness) για τον σχηµατισµό του 
υποκειµένου ούτε στην περίπτωση που το υποκείµενο αυτό είναι παρόν ως εµείς, το 
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οποίο όµως έχει συναίσθηση της απαραίτητης ξένωσης ως µέρους της πρωτότυπης 
διαδικασίας του λέγειν και του τεύχειν. Επιπλέον, το υποκείµενο αυτό δεν είναι 
µοναδικά εκτεθειµένο σε «ένα διογκωµένο θεσµικό σύστηµα». Αυτή ακριβώς η θέση 
προϋποθέτει την ενεργή ανάληψη των πολιτικών ευθυνών της αστοχίας, θα λέγαµε 
οικειοποιούµενοι τον εµφατικό, ταυτολογικό και εννοιολογικό λόγο της τέχνης ως 
κοινωνική πρακτική. Σε αυτή τη συνθήκη το καλλιτεχνικό υποκείµενο δεν είναι το 
µόνο που στερείται συγκεκριµένη ταυτότητα έναντι των λοιπών υποκειµένων της 
τέχνης, συλλεκτών, κριτικών και άλλων, που έχουν συγκεκριµένη ταυτότητα. Εξίσου 
και ο  καλλιτέχνης αγωνιστικά αναλαµβάνει την ταυτότητά του. Αν κάτι τέτοιο 
παραδειγµατικά επιβεβαιώνει και ενεργοποιεί «το ιδεολόγηµα της 
υποκειµενικότητας», κάθε βαθύτερη σύλληψη του εµπειρικού έργου της ιστορικής 
πληροφόρησης θα απορρίπτει στην πραγµατικότητα αυτόν τον διαχωρισµό. 
Κεντρικός σκοπός γίνεται η αντιµετώπιση κάθε συµπεράσµατος ως προβληµατικού 
και κάθε συνέπειας ως κάτι που απαιτεί διευκρίνιση από τα ενδεχόµενα που την 
περιβάλλουν. Μπορούµε, άραγε, στ’ αλήθεια να οραµατιστούµε την ολοκλήρωση 
αυτής της άσκησης και κάθε συσχέτισης µεταξύ µιας αρχικής θεώρησης και µιας 
τελικής κατάληξης µέσα από το φίλτρο των σύγχρονων κοινωνικοπολιτικών 
εξελίξεων σε παγκόσµια κλίµακα; 
Στα επόµενα κεφάλαια η αξιοποίηση - αξιολόγηση όλων αυτών των παραµέτρων της 
παρούσας προβληµατικής θα χαρτογραφήσει το σύνολο της χρονικής διάρκειας ως 
την πραγµατοποίηση του «υποτιθέµενου» τελικού έργου. Το τελικό έργο παραδίδεται 
στον θεατή µε σκοπό να τον µυήσει στον κόσµο της «κουζίνας». Τον χώρο, δηλαδή, 
µέσα στον οποίο οτιδήποτε υπάρχει πρέπει να δοκιµαστεί, να ταυτοποιηθεί και να 
χρησιµοποιηθεί µε τέτοιον τρόπο, ώστε να απελευθερώσει «αυτόν τον µοναδικό ήχο 
του». Η ποίηση, που στη συγκεκριµένη περίπτωση λειτουργεί µε την έννοια του 
«ποιώ=κατασκευάζω», είναι ο  πυρήνας στην προβληµατική23 µου και ο  άξονας µε 
τον οποίο εξελίσσονται και προτάσσονται τα αποτελέσµατα κάθε προσπάθειάς µου. 
Ενστερνιζόµενος µια υπόδειξη του Paul Valéry και γενικεύοντάς τη στο σύνολο των 
τεχνών, ακόµη και στην ανθρώπινη συµπεριφορά, ο Jean-Claude Passeron προτείνει 
να ονοµάσουµε ποιητικό «το σύνολο των σπουδών οι  οποίες ασχολούνται µε την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23  «Η φιλοσοφία είναι ένα εργαλείο αποτελεσµατικό κατά των φιλοσόφων και του φιλοσόφου 
εκείνου που βρίσκεται µέσα µας» (παρατίθεται από τον Anthony Kenny στο άρθρο του «Wittgenstein 
on the Nature of Philosophy», στο Brian McGuinness (επιµ.) Wittgenstein and his Times, Oxford: Basil 
Blackwell, 1982).  
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   18	  
εδραίωση του έργου».24 Σύµφωνα µε την ίδια την αρχή της, η ποιητική (poietique) 
εξασφαλίζει τη «φιλοσοφική προαγωγή των επιστηµών της τέχνης εν τω 
γίγνεσθαι»25, σε αντίθεση µε εκείνες που αρκούνται «να θαυµάσουν ή να αναλύσουν 
τα τελικά προϊόντα».26  
Η παρέκκλιση που υποθάλπει η Α -στοχία εν πρώτοις φαίνεται ως λεξικολογικής 
τάξεως, εδώ ό µως δύναται να συνδεθεί µε µια παράκαµψη που απειλεί την 
ταξινόµηση. Αυτό που αποµένει να σκεφτούµε είναι η σχέση ανάµεσα στις δύο όψεις 
του φαινοµένου: ανάµεσα στη λογική παρέκκλιση και την παραγωγή του νοήµατος 
που ο  Αριστοτέλης αποκαλεί «επιφορά» 27 . Αυτό το πρόβληµα θα λυθεί 
ικανοποιητικά µόνο όταν αναγνωριστεί πλήρως ο  αποφαντικός χαρακτήρας της 
ενδοσχεσιακής επιτυχούς ή άστοχης µεταφοράς. Στο χρονολογικό πλαίσιο µέσα στο 
οποίο κινείται η παρούσα διατριβή έχουν παρουσιαστεί πληθώρα ερευνών αλλά και 
διαφορετικά σηµεία αφετηρίας, ώστε να υποστηριχθούν τρόποι προσέγγισης του 
ζητήµατος. Ο Pierre Bourdieu δείχνει ποιες δυνάµεις κρύβονται µεταξύ τέτοιων 
αντιθετικών ζευγών και τι σηµαίνει να αναγνωρίζει και να ενσωµατώνει κανείς την 
ίδια του τη θέση στην έρευνα. Αυτό που αποκαλούµε «πρωτόγονη», «προ-λογική» ή 
«άγρια» σκέψη δεν είναι άλλο από την πρακτική λογική στην οποία προσφεύγουµε 
καθηµερινά µε τις πράξεις και τις κρίσεις µας. Η καταλυτική κριτική στη δοµιστική 
παράδοση από τη σκοπιά της ανθρώπινης δράσης και της στρατηγικής εισάγει την 
έννοια της «έξης» (habitus) στις κοινωνικές επιστήµες και προσφέρει την πιο 
ολοκληρωµένη διατύπωση της ρηξικέλευθης θεωρίας για την πρακτική.28	  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24  Συλλογικό έργο, Όψεις της ανάγνωσης (Jacques Leenhardt, Martine Burgos, François de 
Singly, Jean-Claude Passeron, Christophe Evans, Michele Petit, Gerald Prince, Wolfgang Iser, 
Jonathan Culler, Kathleen McCormick, Gary F. Waller, Elizabeth A. Flynn, Pierre Bayard, Norman N. 
Holland), µτφρ. Κ. Αθανασίου, Φ. Σιατίτσας, ανθολ.-επιµ. Μ. Λεοντσίνη, εκδ. Νήσος, Αθήνα 2000, σ. 
13. 
25  Jacques Derrida, «La mythologie blanche. La métaphore dans le texte philosophique», 
Poétique 5 (1971), p. 20.  
26  Jean-Pierre Cometti, Jacques Morizot και Roger Pouivet, Ζητήµατα αισθητικής, µτφρ. Σ. 
Χρυσικού, εκδ. Νήσος, Αθήνα 2005, σ. 107. 
27  Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, ό.π., σ. 48. 
28  Pierre Bourdieu, Η αίσθηση της πρακτικής, µτφρ.-επιµ. Θ. Παραδέλλης, εκδ. Αλεξάνδρεια, 
Αθήνα 2006, σ. 155. 
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Η Α-στοχία ως εργαλείο σχεδιασµού 
Η παρατήρηση της διαδικαστικής αλληλουχίας τόσο σε νοητικό όσο και υλικό 
επίπεδο που τελικά οδηγεί σε α-στοχία ή υποθάλπει πιθανότητες εµφάνισής της είναι 
ο χώρος µέσα στον οποίο εξετάζονται υποθέσεις και παραδείγµατα µε σκοπό τον 
προσδιορισµό αφενός των παραγόντων που τις δηµιούργησαν και αφετέρου την 
καταγραφή των νεωτερικών δοµών που προκύπτουν µέσα από την προσπάθεια 
αποφυγής και ανασχηµατισµού κάθε πρωταρχικού οραµατισµού.  
Η αποτυχία ως µέθοδος σχεδιασµού είναι ένας τρόπος επίλυσης των προβληµάτων µε 
την τεχνική «trial and error» (δοκιµή και λάθος). Μπαίνουµε σε µια κατάσταση 
επείγουσας ανάγκης και –υπό την πίεσή της– αναγκαζόµαστε να γίνουµε πιο 
δηµιουργικοί, να αναστοχαστούµε, να επιστρατεύσουµε βαθύτερες δυνάµεις και να 
ανακαλύψουµε νέους τρόπους δράσης όταν οι  πεπερασµένοι αποδεικνύονται 
ανεπαρκείς. Οι αποτυχίες µας φέρνουν σε επαφή µε την ευρύτερη έννοια του «ορίου» 
αλλά και µε δυνατότητες που ποτέ δεν υποψιαζόµαστε ότι είχαµε. Η 
συνειδητοποίηση του «λάθους» δίνει το έναυσµα για να σκεφτούµε ότι «µπορούµε να 
είµαστε και κάτι άλλο» από αυτό που πιστεύαµε έως σήµερα. Ακόµη κι αν πιστεύαµε 
ότι βρισκόµαστε στον «σωστό» για εµάς δρόµο, µπορεί να ανακαλύψουµε µετά από 
µία «ήττα» ότι κρύβουµε εφόδια για κάτι εντελώς διαφορετικό. «Μπορώ κάτι άλλο»: 
Σε αυτή τη διαπίστωση-διακήρυξη κρύβεται η δύναµη για να ξεκινήσουµε κάτι 
καινούργιο ή να τροποποιήσουµε το υπάρχον. Μία από τις κατηγορίες του τοµέα 
µελετών29 στις εφαρµοσµένες επιστήµες είναι οι  Μελέτες Αστοχίας. Αστοχία ενός 
υλοποιηµένου σχεδιασµού αποτελεί η ίδια η κατασκευή ή το εξάρτηµα µιας 
κατασκευής, το µέρος ή το όλον ενός µηχανισµού που η διακοπή της λειτουργίας του 
πιστοποιεί την πρόωρη καταστροφή ή φθορά του 30 . Στον τοµέα αυτό για τη 
διερεύνηση της αστοχίας γίνεται ανάλυση µε δοκιµές, αξιολόγηση των 
αποτελεσµάτων και σύνταξη έκθεσης µε τα αποτελέσµατα των δοκιµών καθώς και µε 
προτάσεις για την αποφυγή της αστοχίας. Η αποτίµηση των αστοχιών στις 
εφαρµοσµένες επιστήµες είναι µια µαθηµατική θεωρία31 που ασχολείται µε έννοιες 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29    Harold Brown, Αντίληψη, θεωρία και δέσµευση, Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 1995, 
σ. 55. 
30       Reliability Analysis Center, Reliability Toolkit: Commercial Practices Editions, Rome 
Laboratory 
31              R. B. Abernethy, The New Weibull Handbook 4th edition, Abernethy 2000 
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ακριβώς ορισµένες, αριθµητικά (ποσοτικά) υπολογίσιµες και, ως έναν βαθµό, 
υποκείµενες σε µια σειρά από α ποδεικνυόµενα θεωρήµατα και άλλα αυστηρά 
αποτελέσµατα.32 Στο σηµείο αυτό πρέπει να καταστήσουµε σαφές πως η προκείµενη 
διατριβή δεν θα ασχοληθεί µε την ανάλυση τεχνολογικών, µηχανολογικών και 
µαθηµατικών όρων, καθώς κάτι τέτοιο δεν συνάδει µε το επιστηµονικό πεδίο του 
γράφοντος. Κυρίαρχο ζητούµενο είναι η αναστοχαστική διατύπωση σχετικά µε «το 
υποκείµενο της θεµελίωσης (ο εν δυνάµει δηµιουργός) που αναζητά συνεχώς νέες 
δοµές, προκειµένου να επιτρέψει στις κατασκευές του (τέχνη, αρχιτεκτονική, ποίηµα, 
στοχασµός, οικονοµία, πολιτειακή µορφή) να συνυφανθούν µε τις δυνάµεις που 
επενεργούν καταλυτικά –ενδογενώς ή εξωγενώς– στην πορεία µετακίνησης από το µη 
υπαρκτό στο υπαρκτό και από την ιδέα στη χωρική σύλληψη.33 Σύµφωνα µε την 
υπόθεση εργασίας, πρέπει να διακινδυνεύσει να έρθει πιο κοντά µε ό, τι αυτό τις 
απειλεί περισσότερο, προκειµένου να αντιµετωπίσει το σύνολο της διαδικαστικής 
αλληλουχίας µε τρόπο τέτοιο ώστε σε κάθε στάδιο να µπορεί να αντιλαµβάνεται, να 
ελέγχει και –να καταστεί ικανό– να αντεπεξέλθει σε κάθε ενδεχοµενικότητα. 
Ο ρόλος του δηµιουργού κάτω από αυτό το «α-σταθές» περιβάλλον εργασίας είναι 
αρχικά να ανταποκριθεί στην ανάγκη για δηµιουργία ή τη δηµιουργία σύµφωνα µε 
µια ορισµένη σειρά γενικών κατευθύνσεων (προδιαγραφές), που άλλοτε 
προϋπάρχουν (είναι υποχρεωµένος να υιοθετήσει) και άλλοτε παρουσιάζονται κατά 
την πορεία υλοποίησης (αστάθµητοι κυρίως τεχνικοί παράγοντες), µε στόχο να 
εκτελέσει µια συγκεκριµένη λειτουργία. Το έργο τέχνης ως υλικό αντικείµενο που 
εκτίθεται στις αισθήσεις και την ερµηνεία του παρατηρητή/κριτικού εµφανίζεται, ως 
εκ τούτου, ως µια διαφυγή σε έναν νοητικό χώρο όπου δεν θα υπάρχουν αφορµές για 
παρεξηγήσεις, αλλά ούτε και βάση για ερµηνευτική εκµετάλλευση. Το εν λόγω 
παραγόµενο προϊόν, πρόγραµµα ή δηµιουργία θα πρέπει να επιτελεί τη λειτουργία 
του και συγχρόνως να είναι αρκετά ευέλικτο, ώστε να µπορεί ανά πάσα στιγµή να 
ανασκευαστεί και να τροποποιηθεί µε βάση κάθε προκείµενο δεδοµένο εν µέσω κάθε 
άστοχης δοκιµασίας. Ο δηµιουργός έτσι χρησιµοποιεί έναν µηχανισµό προθεσιακής 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32   Michael Morris, An Introduction to the Philosophy of Language, Cambridge University 
Press, 2007. 
33  Gilles Deleuze, Εµπειρισµός και υποκειµενικότητα, µτφρ. Π. Πούλος, εκδ. Ολκός, Αθήνα 
1995. 
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παραδοχής 34  δεκτικό στην αποδοχή των εκάστοτε συνθηκών που εµβόλιµα 
εισβάλλουν στο περιεχόµενο του αντικειµένου του. Με άλλα λόγια, να είναι δεκτικός 
να συµπεριφέρεται προθεσιακά µ’ έναν ενεργητικό και παράλληλα ριψοκίνδυνο, 
ευαίσθητο τρόπο απέναντι στη διαδικασία παραγωγής του έργου, χωρίς να 
καταπίνεται ή να συντρίβεται από αυτό. Η πρόθεση, όπως την οριοθετεί ο 
Wittgenstein,35 χρησιµοποιεί το σηµείο στη σκέψη. Η πρόθεση µοιάζει να ερµηνεύει, 
να δίνει την οριστική ερµηνεία. Δεν δίνει την οριστική ερµηνεία. Δεν δίνει ακόµη ένα 
σηµείο ή εικόνα, αλλά κάτι άλλο. Που δεν µπορούµε να ερµηνεύσουµε περαιτέρω. Η 
α-στοχία προτάσσεται µέσα από αυτό το πρίσµα ως ένα ακόρεστο υλικό που θέτει σε 
















 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34  Pierre Duhem, Σώζειν τα φαινόµενα: Δοκίµιο για την έννοια της φυσικής θεωρίας από τον 
Πλάτωνα έως τον Γαλιλαίο, µτφρ.-επιµ. Δ. Διαλέτης, Γ. Χριστιανίδης, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 2007, σ. 
19. 
35  Wittgenstein, Φιλοσοφική Γραµµατική, ό.π., σ. 89. 
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Κεφάλαιο 1  
Η αποτυχία ως προϋπόθεση της Α-στοχίας; 
Εισαγωγή 
Στο κεφάλαιο αυτό αναλύεται η διαδικασία µετακίνησης από τη σύµβαση της 
αποτυχίας στην προοπτική που υποθάλπει και συντηρεί η A-στοχία. Τόσο το 
θεωρητικό πλαίσιο ό σο και τα παραδείγµατα που παρατίθενται διερευνούν την 
ολιστική τροπικότητα µετάβασης από µια προβληµατική συνθήκη (αποτυχία) σε µια 
κατάσταση στοχαστικής επανεκκίνησης (α-στοχία). Τα συµπεράσµατά µας 
προκύπτουν από την παράθεση κειµενικών περιοχών (θεωρητικών κειµένων και 
απόψεων) και παραδειγµάτων που µέσω µιας ταυτισιακής αλληλουχίας παράγουν µια 
θεωρητική αναστοχαστική κατασκευή που προσδιορίζει το «τι είναι» και σε «ποιο 
είδος» µπορεί να ανήκει η θεώρηση πως µία «πρακτική» ή ένα «έργο» αποτελούν 
µέρη µιας ρηξικέλευθης συνάρτησης. Τόσο η αποκαλυπτική διαβάθµιση της 
εικαστικής πρακτικής ως αφήγηµα (διαδικασία) όσο και η αποτίµηση του έργου ως 
αποτέλεσµα (αντικείµενο) οριοθετούν µια καταστασιακή περιοχή που διακατέχεται 
από ασυνέχειες, άρα µία σύµβαση µη ολοκλήρωσης, ένα περιβάλλον µε ελλείψεις και 
ολισθηρά αποτελέσµατα. Ο οντολογικός προσδιορισµός της α-στοχίας ως αυτόνοµης 
και αυθύπαρκτης (γνωστικής) περιοχής οριοθετείται και προσδιορίζεται ως πεδίο 
έκτασης αποτυχόντων συµπτωµάτων, τα οποία επεκτείνουν νοηµατικά και 
ανακαθορίζουν την έννοια του λάθους, του εσφαλµένου. 
Α) Αποτυχία: Σε πρωταρχικό πρίσµα θεώρησης του ζητήµατος η αποτυχία µπορεί να 
θεωρηθεί ως το µεγάλο αντίθετο της επιτυχίας – του σταδίου, δηλαδή, κοντά στην 
προγραµµατική ολοκλήρωση. Τα κριτήρια που κατατάσσουν την αποτυχία 
εξαρτώνται σε µεγάλο βαθµό από το πλαίσιο του σχεδιασµού, τους τυχαίους 
παράγοντες που εµφανίστηκαν ή εµφανίζονται εν µέσω του σχεδιασµού, ελλείψεις, 
παραλείψεις κατά τη διάρκεια της κατασκευής/υλοποίησης, τη µετέπειτα ή ύστερη 
χρήση, αλλά κυρίως αναφέρονται ως ένας µηχανισµός (µια κατασκευή) συλλεκτικού 
εναποθέτη (διανοητικός ή φυσικός χώρος) µέσα στον οποίο κάθε εµφανιζόµενος 
παράγοντας πρέπει να αποκωδικοποιηθεί, να εγκυροποιηθεί (να καταστεί έγκυρος) 
και να αρχειοθετηθεί (τόσο µε την έννοια του αρχίζω όσο και του άρχω = εξουσιάζω) 
µε µια µεθοδολογία σχεσιακής διάταξης από έναν συγκεκριµένο παρατηρητή ή 
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σύστηµα πεποιθήσεων. Ο όρος  εναποθέτης εδώ, κατά την άποψή µου, είναι πολύ 
κοντά στον όρο  «τοπονοµολογία», τον οποίο εισάγει ο  Derrida,36 και περικλείει τη 
σύνθετη σχέση του αρχείου µε τον τόπο στον οποίο φυλάσσεται και µε την αρχή, την 
εξουσία. Αυτή η σχέση περιγράφει τη «διασταύρωση του τοπολογικού και του 
νοµολογικού, του τόπου και του νόµου, του ερείσµατος και της αυθεντίας», κατά την 
οποία, σύµφωνα µε τον Derrida, µια σκηνή εγκατάστασης γίνεται ορατή και συνάµα 
αόρατη. Μια κατάσταση που θεωρείται αποτυχία από ένα σύστηµα αξιολόγησης θα 
µπορούσε να θεωρηθεί επιτυχία από ένα άλλο. Οµοίως, ο βαθµός της επιτυχίας ή της 
αποτυχίας σε κάθε σύστηµα µπορεί να θεωρηθεί µε διαφορετικό τρόπο από 
διαφορετικούς παρατηρητές, χρήστες ή συµµετέχοντες. Μια κατάσταση κατά την 
οποία διατυπώνεται πως οδηγεί ή εγκυµονεί τον κίνδυνο να οδηγήσει σε µια αποτυχία 
µία άλλη µερίδα αποδεκτών να θεωρούν ότι µπορεί να είναι επιτυχία, µια «ειδική» 
επιτυχία ή ακόµη και µια «ουδέτερη-ενδιάµεση» κατάσταση. Μπορεί, επίσης, να 
είναι δύσκολο ή αδύνατο να εξακριβωθεί εάν µια κατάσταση πληροί τα κριτήρια για 
την αποτυχία ή την επιτυχία, πράγµα το οποίο κυρίως οφείλεται σε σχεσιακό, 
διφορούµενο ή ασαφή ορισµό των εν λόγω κριτηρίων. 
 
Β) Α-στοχία: Ανάµεσα στους δύο πόλους της υποκειµενικής επιτυχίας και της επίσης 
µη αντικειµενικής αποτυχίας βρίσκεται ένας χώρος που είναι ικανός να φιλοξενήσει 
δυνητικά παραγωγικές δραστηριότητες µέσα στις οποίες οι παράδοξοι κανόνες και το 
εκάστοτε δόγµα απορρίπτονται. Η α-στοχία ως ο  ενδιάµεσος χώρος προσδιορίζει 
στιγµές της σκέψης που έχουν αποφύγει τη συναίνεση και ενισχύει την επιλογή για 
αντιµετώπιση των ερωτήσεων παρά προτίθεται να δώσει απαντήσεις. Οι αφηρηµένες 
αλλά και ταυτόχρονα πολλαπλές δυνατότητες που προσφέρει η  αστοχία ενισχύονται 
περαιτέρω από τα προβλήµατα και τα εµπόδια της φυσικής υλοποίησης, διατηρώντας 
µια αέναη πάλη µε τις ιδέες, τον υλοµορφισµό, την εκπροσώπηση και υποστήριξη 
κάθε νόρµας και ορισµού, καθώς αποτελεί βασικό ανασταλτικό αντικείµενο στην 
οριστική λήψη αποφάσεων και, κατ’ επέκταση, σε κάθε είδους κατασκευαστικότητα 
(µεταφορά από τον χώρο της άυλης ιδέας στο υλοποιηµένο αντικείµενο) που 
εµπεριέχει τη διαµεσολάβηση της ύλης. Το τεχνητό αντικείµενο περιγράφεται από 
τον Αριστοτέλη ως «το παράγωγο µιας στρατηγικής διαδικασίας: η σύλληψη του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36  Jacques Derrida, Η έννοια του αρχείου, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Εκκρεµές, Αθήνα 1996, 
σ. 45. 
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στόχου από τον δηµιουργό έτσι θέτει µια διαδικασία σκέψης ως προς την κατάλληλη 
µορφή εκτέλεσης».37  Στον βαθµό που ο  δηµιουργός κατέχει την τέχνη του, η 
σύλληψη του στόχου καθορίζει την επιλογή της ύλης που θα εξυπηρετούσε καλύτερα 
αυτόν τον στόχο, καθώς και την κατάλληλη διαµόρφωση της ύλης. Στο σηµείο αυτό 
πρέπει να διευκρινίσω πως η έννοια «ύλη» προσεγγίζεται µέσα από ανάγνωση του 
κειµένου του Derrida ως «το ενδεχόµενο µιας ουσίας στη βάση της ολότητάς της, η 
οποία συνοψίζει όλη την κρυµµένη δυναµική της πραγµατικότητας, καθώς εµφανίζει 
τον κόσµο “ως φαινόµενό” της στις ανώτερες διαστρωµατώσεις της, ουσία που θα 
επιτρέψει στο γνωστικό και ενεργό (που πράττει ενεργά και παράγει ενεργήµατα) 
ιστορικοπολιτικό υποκείµενο “να θεσµοθετήσει πάνω της, εγγράφοντας στο σώµα 
της την εφαρµογή των κατηγοριών της κριτικής δύναµης”».38 
Ο Derrida αποµακρύνεται, πολύ εύστοχα, από την παραδοσιακή εµµονή στην έννοια 
της αλήθειας του στόχου: Η εξαφάνιση της πρωταρχικής παρουσίας του στόχου είναι 
ταυτοχρόνως η προϋπόθεση της δυνατότητας και η προϋπόθεση του αδυνάτου της 
αλήθειας. Καθώς η ιδεοληπτική εµµονή στην επιδίωξη του αληθούς (ως προκείµενη 
έκβαση) συνιστά µια κολοσσιαίων διαστάσεων λήψη του ζητούµενου, που εντούτοις 
συχνότατα συναντάται –το αληθές δεν είναι παρά το τελικό απαύγασµα µιας επίπονης 
πορείας και µε τη σειρά του αµφισβητήσιµης εγκυρότητας κι αυτό–, «η διαφωρά» (la 
differance) περιλαµβάνει συµπυκνωµένο χρόνο και «ενέργεια», ορµή που θα θελήσει 
να διαρρήξει το συνεχές της φιλοσοφικής παράδοσης. Η ύλη ως το µέσον είναι 
δυνατόν να αφαιρέσει από την έννοια της αλήθειας και να µας αποµακρύνει από το 
χαϊντεγκεριανό πεπρωµένο τού Είναι, κ αθώς και να προσδώσει στο Ον µια νέα 
συνοχή». 39  Η γραπτή εκφορά του προφορικού λόγου (discours) αντίστοιχα ως 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37  Κατερίνα Mπαντινάκη, «Η καλλιτεχνική αξία της εννοιολογικής τέχνης», HIPPIE, Ιούνιος 
2011, Εκδόσεις Οκτώ, σ. 32. 
38  Jacques Derrida, Πλάτωνος Φαρµακεία, εισαγ.-µτφρ.-σηµειώσ. Χ. Γ. Λάζος, εκδ. Άγρα, 
Αθήνα 1990, σ. 229. 
39  Η γλώσσα είναι αυτή που κατ' αρχάς και τελικά µας στέλνει νεύµατα για την ουσία ενός 
πράγµατος. Ωστόσο, αυτό δεν σηµαίνει σε κ αµµία περίπτωση ότι η  γλώσσα -µε κάθε σηµ ασία της 
λέξης, που την έχουµε συλλάβει τυχαία- µας παρέχει και τη διαφανή ουσία του πράγµατος άπαξ διά 
παντός, όπως συµβαίνει µε ένα έτοιµο προς χρήση αντικείµενο. Αλλά η  αντίστοιχη κατάσταση, στην 
οποία ο  άνθρωπος ακούει πραγµατικά την προσαγόρευση της γλώσσας, είναι εκείνο το λέγειν που 
οµιλεί µέσα στο στοιχείο της ποίησης. Όσο πιο ποιητικό είναι το έργο ενός ποιητή, τόσο πιο ελεύθερο 
είναι το λέγειν του, δηλαδή πιο ανοιχτό και πιο έτοιµο να δεχτεί το απρόβλεπτο, τόσο πιο καθαρά θέτει 
το λεχθέν του στην κρίση του ακούειν που καταβάλλει όλο και µεγαλύτερες προσπάθειες, τόσο πιο 
µακριά είναι το λεχθέν του από την απλή απόφανση, για την οποία συζητούµε µόνο για το αν είναι 
ορθή ή  όχι. Heidegger, Martin, 1889-1976. "... Ποιητικά κατοικεί ο άνθρωπος..." µετάφραση Ιωάννα 
Αβραµίδου · επιµέλεια Γιώργος Ξηροπαΐδης. - 1η έκδ. - Αθήνα : Πλέθρον, 2008. 
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ετυµηγορία αποσπά το εκάστοτε κείµενο από το πλαίσιο γένεσής του ώστε να το 
καθαρίσει από τις εµπειρικές προσµείξεις της γλωσσικής έκφρασης, χωρίς την οποία 
µας είναι αδύνατον να συλλάβουµε τη σηµασία.  
Η «παρουσία» ως «ο τόπος» της ουσίας υποχωρεί χάριν των περιεχοµένων που θα 
διεισδύσουν µέσα από «την εσωτερικά διαφοροποιηµένη σχέση µεταξύ έκφρασης, 
σηµασίας και βιώµατος»40 µέσα από «τη σχισµή απ’ ό που πέφτει το φως της 
γλώσσας, χάρη στο οποίο και µόνο κάτι µπορεί να είναι αντιληπτά υπαρκτό ή παρόν 
µέσα στον κόσµο».41 Δραττόµενοι αυτής της επισήµανσης καθώς και από τα σχόλια 
του Habermas πως «τα γλωσσικά σηµεία “παρά την πλήρη απουσία ενός 
υποκειµένου και πέρα από τον θάνατό του” καθιστούν δυνατή την 
αποκρυπτογράφηση της απόστασης µεταξύ ύλης και στόχου να είναι µία 
εννοιολογική περιοχή όχι µόνο φορτισµένη, µα και προικισµένη µε ενόρµηση, τούτη 
η ενόρµηση –κίνηση νοηµάτων, µα και ανθρώπινων αδύτων και παθών– τελικά 
αναδύεται από τα βάθη της δυτικής µεταφυσικής για να διαρρήξει το πλαίσιο “των 
φιλοσοφηµάτων” και των σηµασιών –µια “διάτρηση στον ορίζοντα”– και ν’ 
απελευθερώσει πραγµατική άβυσσο άρρητων σηµασιακών φορτίων – µια 
παρακαταθήκη που τρέφει όλη τη µετανεωτερικότητα, άσχετα µε το κατά πόσον 
τούτη συνειδητοποιεί τις πραγµατικές καταβολές αυτής της δύναµης»42. Αντίστοιχα, 
στον µύθο του Πύργου της Βαβέλ το όραµα για µια κατασκευή που να φτάνει µέχρι 
τον ουρανό ανατρέπεται υποδειγµατικά άστοχα, καθώς ο ι γλώσσες των 
κατασκευαστών του συγχύστηκαν και εκείνος έµεινε ένα όνειρο.  
 
1.1 Η παρερµηνεία ως απαρχή της Α-στοχίας 
Σε λεξικολογικό επίπεδο, 43  όπως εµφανίζεται στη διεθνή βιβλιογραφία, ο  όρος 
«failure» µεταφράζεται από τα αγγλικά τις περισσότερες φορές µε κοινή ερµηνεία 
τόσο ως αποτυχία όσο και ως αστοχία. Γεγονός που αποτελεί πρωταρχική διερώτηση 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40  Jacques Derrida, ο.π σ. 220. 
41  Στο ίδιο, σ. 221. 
42        Jürgen Habermas, Ο φιλοσοφικός λόγος της νεωτερικότητας: Δώδεκα παραδόσεις, µτφρ. Λ. 
Αναγνώστου, Αν. Καραστάθη, εκδ. Αλεξάνδρεια, Αθήνα 1993, σ. 210. 
43  http://www.wordreference.com/engr/failure 
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και πρόκληση σχετικά µε τη δυνατότητά µας να ξεχωρίσουµε και να κατανοήσουµε 
την απόσταση και την υπόσταση που χωρίζει τις δύο κοντινά συνώνυµες αλλά και 
ιδιαίτερα παρερµηνευµένες ως προς την προέλευσή τους έννοιες. Ένα µέτρο αυτών 
των διαφορών είναι το κατά πόσο επεκτείνεται η αστοχία σε µια χαοτική, µη 
µετρήσιµη, εσφαλµένη και εντέλει µη τεκµηριωµένη διατύπωση. Οι όποιες 
διατυπώσεις που απεικονίζουν την αστοχία ως «επιτυχηµένη αποτυχία» αφορούν τη 
γλώσσα και κάποιες κειµενικές οντότητες που ο  Derrida, καταφεύγοντας στη 
σηµειωτική και όχι στη σηµασιολογία, «προβάλλει την αδιάλειπτη διαπλοκή κάθε 
νοητού µε το σηµειακό υπόστρωµα της γλωσσικής του έκφρασης, και µάλιστα την 
υπερβασιακή πρωτοκαθεδρία του σηµείου έναντι της σηµασίας»,44 έννοιες που µετά 
βίας υπόκεινται σε οποιονδήποτε ουσιαστικό (µαθηµατικό) φορµαλισµό καθώς ως 
«φάρµακον», άλλοτε ίαµα και άλλοτε δηλητήριο, σύµφωνα µε τη χρήση που του 
γίνεται, είναι κατεξοχήν αντικείµενο επιδεκτικό άσκησης της κριτικής δύναµης του 
ζητούµενου υποκειµένου. Ενός υποκειµένου πως ως «ζώον λόγον έχον» µπορεί να 
ξανακατοικήσει τον κόσµο και να αποτυπώσει πάνω του τις κατηγορίες του και τις 
σώφρονες επιλογές του. Το όλο στρατήγηµά του έχει σκοπό, µεταξύ άλλων, να 
πλήξει την αντίληψη του Είναι «ως αντιληπτής παρουσίας, ως κάτι που το 
αναλογιζόµαστε ή που παρευρίσκεται»,45 µ’ αυτή δε την προσπάθειά του αγγίζει τόσο 
καίρια το πρόβληµα της ουσίας του δυτικού λογοκεντρισµού. 
Στο πεδίο της τέχνης όταν ένας καλλιτέχνης κάνει χρήση της εννοιολογικής 
αποτίµησης (δηλαδή της αναστοχαστικής µεθόδου) σηµαίνει ότι όλος ο  σχεδιασµός 
και οι  αποφάσεις λαµβάνονται εκ των προτέρων και η εκτέλεση δεν είναι παρά µια 
αδιάφορη υπόθεση. Στην ερµηνεία του Derrida46 αυτό το σηµείο είναι ζωτικής 
σηµασίας. Αποτελεί έναν από τους κρίκους της απόδειξης του στενού δεσµού 
ανάµεσα στη θεωρία της µεταφοράς και στην αριστοτελική οντολογία, καθότι το 
κύριον της Ποιητικής και της Ρητορικής και το ίδιον των Τοπικών δεν ενθαρρύνουν 
ούτε τον συσχετισµό του κύριου µε το ίδιον ούτε προπάντων την παρουσία της 
ερµηνείας του ίδιου προς τη «µεταφυσική» κατεύθυνση του πρωταρχικού, του 
καταγωγικού. Παρουσία σηµαίνει «κοντά στην ουσία» και µε την καταγγελία του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44  Στο ίδιο, σ. 215. 
45  Στο ίδιο, σ. 211. 
46  Paul Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Κριτική, Αθήνα 1998, σ. 
41. 
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όρου φτάνουµε σε έναν «µη τόπο»: Αν το είναι µιλήθηκε ως παρουσία, η σηµερινή 
αξιακή ερήµωση µαρτυρεί για ένα «παρά», για ένα «δίπλα», που ο Derrida47 το θέλει 
να είναι ρυθµιστικό, καθώς ο  αναγνώστης αποκωδικοποιεί µε διαφορετικό τρόπο, 
κάθε φορά, ένα «αρχικό κείµενο» που ποτέ του δεν γράφτηκε, που ποτέ δεν υπήρξε 
ως τέτοιο. Ο τόπος της παραδοσιακής ουσίας φαντάζει αποψιλωµένος από οτιδήποτε 
θα µπορούσε να νοηµατοδοτεί. Υπαινιγµός για µία ουσία που δεν µιλήθηκε ποτέ στην 
ολότητά της, µα που µέσα από τις εκάστοτε εκφάνσεις της παρήγαγε τον κόσµο «ως 
φαινόµενο» µέσα από τις αλλεπάλληλες διαστρωµατώσεις της. Μια ουσία που 
οφείλει να εγγράψει, κάποια στιγµή, τις κατηγορίες της ανθρώπινης κριτικής δύναµης 
προσδιοριζόµενη για πρώτη ίσως φορά µέσα από τις αµιγείς επιλογές του 
υποκειµένου και όχι µέσα από τις επιταγές της δεσποτείας της έννοιας. Η 
αντιµετώπιση του ίδιου µέσα στα Τοπικά προκύπτει από µια θεώρηση απολύτως ξένη 
προς τη θεωρία της λέξης και ιδιαίτερα προς την τρέχουσα ή την έκτακτη 
«κατονοµασία». Το «Ίδιον της έννοιας της γλώσσας» (στην περίπτωσή µας η 
απόπειρα εννοιολόγησης της α -στοχίας) είναι µία από τις τέσσερις βασικές έννοιες 
που η παράδοση ονόµασε «κατηγορούµενα» (predicables) για να αντιτάξει στις 
«κατηγορίες». Όπως σηµειώνει ο  Deleuze: «Η αξιολόγηση του “αυτού” και του 
εκείνου, το λεπτεπίλεπτο ζύγισµα των πραγµάτων και των νοηµάτων του καθενός, η 
αποτίµηση των δυνάµεων που προσδιορίζουν ανά πάσα στιγµή τις όψεις ενός 
πράγµατος και των σχέσεών του µε τα άλλα πράγµατα – όλα εκείνα (ή όλα αυτά) 
ανάγονται στην υψηλότερη τέχνη, την τέχνη της ερµηνείας».48 Να ερµηνεύει κανείς, 
και µάλιστα να αξιολογεί, είναι σαν να ζυγίζει. Η έννοια της ουσίας δεν χάνεται στην 
ερµηνεία, αλλά αποκτά νέα σηµασία. «Διότι όλα τα νοήµατα δεν έχουν ανά πάσα 
στιγµή την ίδια αξία. Ένα πράγµα έχει τόσα νοήµατα, όσες και δυνάµεις ικανές να το 
σφετεριστούν». Η δυϊστική υπόσταση του όρου α-στοχία, όπως περιλαµβάνεται στην 
παρακάτω συνοπτική λεξικολογική παράθεση, καλύπτει ένα εύρος νοηµατικών 
περιοχών που µπορούν να οµαδοποιηθούν σε δύο βασικές κατηγορίες: 
- ως (unsuccessful attempt) µη επιτυχία, ουσ. θηλ.  
- ως (deficiency) έλλειψη - µη ολοκλήρωση, ουσ. θηλ.  
Ο όρος περιλαµβάνει επίσης τις εξής οµάδες ερµηνειών: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47  Derrida, Πλάτωνος Φαρµακεία, ό.π., σ. 212. 
48  Gilles Deleuze, Ο Νίτσε και η φιλοσοφία, µτφρ. Γ. Σπανός, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 2002. 
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failure (technical breakdown) = αποτυχία 
inexpediency = αστοχία ουσ. θηλ., αναποτελεσµατικότητα ουσ. θηλ. 
flub [sth] = αστοχία ουσ. θηλ. (συνήθως φραστική), γκάφα ουσ. θηλ. (σφάλµα), 
κοτσάνα ουσ. θηλ., (αναγραµµατισµός) σαρδάµ ουσ. ουδ. άκλιτο. 
infelicity (inappropriateness) = ατυχία, αστοχία ουσ. θηλ. 
infelicity (something inappropriate) = ατυχία, αστοχία ουσ. θηλ., ατόπηµα ουσ. ουδ. 
system failure (technical breakdown) = αποτυχία συστήµατος, αστοχία συστήµατος 
φρ. ως ουσ. θηλ. 
Και µια σειρά από συνώνυµα:  
bankruptcy - πτώχευση, bet against - στοίχηµα κατά, disappointment - απογοήτευση, 
bomb - βόµβα, breakdown - κατάρρευση, bust - arrest - ανακοπή, catastrophe - 
καταστροφή, debacle - συµφορά, default - τυχαία, disappointment - απογοήτευση, 
dog - κυνισµός, doom - µοίρα, fiasco - φιάσκο, fuck up - σκασµός, heart attack - 
καρδιακή προσβολή, improvidence - απρονοησία, incomprehension - ακατανοησία, 
inefficacy - αναποτελεσµατικότητα, ingratitude - αχαριστία, jinx - γρουσουζιά, lack 
of discipline - έλλειψη πειθαρχίας, lack of foresight - έλλειψη προνοητικότητας, lack 
of preparation - έλλειψη προετοιµασίας, lack of respect - έλλειψη σεβασµού, loss - 
απώλεια, malfunction - δυσλειτουργία, marital breakdown - διάλυση, miscarriage - 
αποβολή, miscue - παρανάγνωση, misprision - παρανόηση, miss - απώλεια, moment 
of truth - στιγµή της αλήθειας, wrench - κλειδί, no go - δεν πάει, nonappearance - 
απών, nonattendance - απόρριψη, nondelivery - µη παράδοση, nonobservance - µη 
εποπτεύσιµο, nonoccurrency - αναξιοπιστία, nonpayment - µη τήρηση, 
nonperformance - unsupported - µη υποστηριζόµενο, nonsupport - παράλειψη 
συντήρησης, rise and fall - άνοδος και πτώση, shakeout - εξυγίανση, suicide - 
αυτοκτονία, system recovery - αποκατάσταση του συστήµατος, underemployment - 
υποαπασχόληση, unsuccessful - ανεπιτυχής. 
Σίγουρα η λίστα αυτή δεν είναι απολύτως ολοκληρωµένη, καθώς στην πορεία 
αναζήτησης των όρων που πλαισιώνουν την αστοχία θα υπάρξει συνεχής διόγκωση 
των επεξεργάσιµων λέξεων που συνδράµουν στην κατανόησή της. Για την κατάταξη 
των γλωσσικών στοιχείων –και του τρόπου που θα µας βοηθήσουν να προσεγγίσουµε 
καλύτερα την καταγωγή και χρήση του όρου α -στοχία– οδηγός είναι, πλην άλλων, 
οµοιότητες που υπάρχουν, µε αποτέλεσµα άλλοτε να ανακαλυφθεί η πραγµατική 
µεταξύ λέξεων συγγένεια και άλλοτε να συνδυάζονται άσχετες ως προς την 
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προέλευσή τους λέξεις. Η κατανόηση της α-στοχίας προσεγγίζεται αρχικά µέσα από 
την εσφαλµένη ετυµολογική ταύτισή της µε την αποτυχία. 
[Το φαινόµενο αυτό της εσφαλµένης σύνδεσης µιας λέξης µε άλλη ως παρετυµολογία 
σχετίζεται πάντοτε είτε µε το θέµα και τη ρίζα της –όχι µε την κατάληξη– και άλλοτε 
µε τη µεταφορά τ ης ως νοηµατικής ολότητας κυρίως µέσα από τη µετάφραση και 
ερµηνεία. Η αφετηρία της παρετυµολογίας βρίσκεται στην εκ φύσεως υπάρχουσα 
επιθυµία να γνωρίζουµε όσο το δυνατόν περισσότερο και καλύτερα ό, τι µας 
περιβάλλει και ό,τι µεταχειριζόµαστε. Γίνεται αντιληπτό ότι η παρετυµολογία µπορεί 
να είναι έργο (δηλαδή ολίσθηµα…), καθώς κοινός τόπος είναι η αστοχία (σπανίως 
και από τύχη είναι δυνατόν να υπάρξει ευστοχία!) και η αποµάκρυνση από την 
αλήθεια. Βασικό σύµπτωµα του φαινοµένου είναι η ορθή ή εξόφθαλµα εσφαλµένη 
«εκφορά», περίπτωση κατά την οποία γνωρίζουµε ότι έχουµε παρετυµολογία, 
αποδεχόµαστε όµως τις συνέπειές της. Το «λάθος» προέρχεται από το αρχαίο ρήµα 
«λανθάνω», που σηµαίνει διαφεύγω την προσοχή, µένω απαρατήρητος, ενώ το 
«σφάλµα» από το «σφάλλω», που σηµαίνει αστοχώ. Η έννοια του αστοχώ δεν 
εµπεριέχει πρόθεση. Το «εσκεµµένη» είναι παθητική µετοχή του «σκέπτοµαι» και 
σαν ενέργεια σηµαίνει την ενέργεια που γίνεται µε ενσυνείδητη πρόθεση. Ο όρος 
«εσκεµµένη πρόθεση» δεν υφίσταται, επειδή το «εσκεµµένη» εµπεριέχει πρόθεση. Το 
αν έκανες ό, τι έπρεπε για να µην αστοχήσεις µόνο εσύ το ξέρεις. Αν όµως δεν το 
έκανες, τότε έχουµε ηθεληµένη «αστοχία», ήτοι προσποίηση αστοχίας. 
Καταλογισµός πρόθεσης αστοχίας µπορεί να εµφανιστεί α ν υπάρχει πρόθεση 
αστοχίας, τότε µιλάµε για ηθεληµένη ή εσκεµµένη αστοχία, την οποία ό µως ο 
ενεργών πρέπει να οµολογήσει. 
Τυπικό παράδειγµα η λέξη πολυθρόνα, η οποία έχει επικρατήσει να γράφεται µε 
ύψιλον για τον λόγο ότι παλαιότερα είχε θεωρηθεί πως πρόκειται για σύνθετη λέξη µε 
πρώτο συνθετικό το επίθ. πολύς (και δεύτερο το ουσ. θρόνος). Πρόκειται όµως για 
την ιταλική λέξη poltrona, γι’ αυτό έπρεπε να γράφεται µε γιώτα (πολιθρόνα). 
Άλλοτε πάλι γίνεται χρήση εσφαλµένης ετυµολογίας, αν και αυτή είναι 
καταγεγραµµένη στα λεξικά. Για παράδειγµα, η λέξη ρίγανη είναι η σηµερινή µορφή 
του ονόµατος «ορίγανος», το οποίο «προέρχεται από τις λέξεις όρος  και γάνος 
(λαµπρότητα, κάλλος, ευφροσύνη). Σηµαίνει δηλαδή «αυτό που λάµπει στα βουνά». 
Πώς όµως είναι δυνατόν η ρίγανη να «λάµπει στα βουνά»: γεγονός που για µία ακόµη 
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φορά µας οδηγεί σε ολίσθηση, καθώς η λέξη ορίγανος είναι αβέβαιου ετύµου µε 
προέλευση αφρικανική.]49 
Ο αριθµός των λέξεων για τις οποίες κατά καιρούς έχει προταθεί προέλευση 
οφειλόµενη σε εσφαλµένη ετυµολογία είναι πολύ µεγάλος. Είναι λέξεις παλαιότερες 
αλλά και νεότερες, κύρια ονόµατα και προσηγορικά, ανθρωπωνύµια και τοπωνύµια 
καθώς επίσης λέξεις οι  οποίες, µε την αστοχία που υπάρχει για εµπεριστατωµένη 
ετυµολογία τους, οδηγούν σε συµπεριφορά προσαρµοσµένη στη µη αληθή σηµασία 
τους. Η ευρεία κατανόηση της λέξης «accident», για παράδειγµα, αποδίδεται ως 
ατύχηµα την ίδια στιγµή που στα αγγλικά χρησιµοποιείται για να περιγράψει επίσης: 
το συµβάν, την κακοτυχία, το τυχαίο, το πάθηµα, την απώλεια, την αναποδιά, το 
δυστύχηµα, τον θάνατο. 
Σε όσα εκτέθηκαν ως τώρα προσθέτω και το εξής: Είναι σχεδόν βέβαιο ότι πάντα θα 
υπάρχει το φαινόµενο της παρετυµολογίας, επειδή ακριβώς µέσα στο πλήθος των 
λέξεων που έχει η γλώσσα θα εµφανίζονται αστοχίες στη θεµιτή (και αναγκαία) 
προσπάθεια για ανεύρεση της προέλευσης και χρήσης κάθε λέξης στο εκάστοτε 
διεθνές λεξιλόγιο. Πέραν τούτου ό µως, πρέπει να επισηµάνω ότι είναι άλλο η 
παρετυµολογία που οφείλεται σε άγνοια, σε επιφορτισµένη ερµηνεία, είτε άλλοτε σε 
προσπάθεια αστεϊσµού (π.χ., πολύ εύκολα φορτώνεται στην καθηµερινή απόκριση 
κάθε λάθος φραστικό ως αστοχία υλικού) και άλλο η παρετυµολογία που προκύπτει 
εκβιαστικά από την απόπειρα να «αποδειχθεί» η αξία και η προσφορά της γλώσσας 
ως το µοναδικό εργαλείο ανάδειξης κάθε άτοπου νοήµατος. Ο Wittgenstein 
κατανόησε τη γλώσσα σε σύνδεση µε τη µορφή ζωής των ανθρώπων, µε τον ορίζοντα 
της ανθρώπινης ύπαρξης. Επιπλέον επισήµανε τον κοµβικό ρόλο της γλώσσας τόσο 
στην προαγωγή της κατανόησης όσο και στη δηµιουργία παραπλανητικών εικόνων 
που αιχµαλωτίζουν τη σκέψη µας και κατά συνέπεια τη δράση µας, θεώρηση που 
µπορεί να µας οδηγήσει στη συνειδητοποίηση ότι πολλές φορές ο  τρόπος µε τον 
οποίο αναγνωρίζουµε, κατανοούµε και επιχειρούµε να αντιµετωπίσουµε ένα 
πρόβληµα είναι κοµµάτι του προβλήµατος, όχι της λύσης. Στην ανάλυση της 
γλωσσικής σήµανσης από τον Charles Sanders Peirce αναγνωρίζεται «η συστατική 
διαπλοκή –και ένταση– ανάµεσα στην εικονική/δεικτική και στη συµβολική, δηλαδή 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49  Απόσπασµα από το άρθρο του Γεώργιου. Ι. Λουπάση, «Η παρετυµολογία των λέξεων», στο 
http://www.kandanos.eu/en/node/1214 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   31	  
γενικευτική/αφαιρετική, διάσταση της γλώσσας».50 Το σύµβολο –η γενίκευση και η 
αφαίρεση– δεν είναι τ ο «ψυχρό» αποτύπωµα της σχέσης µε τον κόσµο, αλλά η 
«θερµή» ανάκλαση της επίµοχθης, βιωµατικής, ιστορικής σχέσης µαζί του. Αυτή η 
θέρµη διατηρείται στα «σκοτεινά», δεικτικά συστατικά του γλωσσικού σηµείου. Ο 
Wittgenstein αναφέρει: «Όλες οι  εξηγήσεις πρέπει να παραµεριστούν και στη θέση 
τους να µπει µονάχα η περιγραφή». 51  Στο Περί Βεβαιότητος ο Wittgenstein 
περιγράφει ένα υπόβαθρο που προϋποτίθεται από τον καθέναν στην καθηµερινή ζωή, 
το οποίο, ωστόσο, είναι τόσο προφανές και αυτονόητο ώστε να περνά απαρατήρητο. 
Ο στόχος του είναι να περιγράψει πτυχές της καθηµερινής ζωής που ο ίδιος αποκαλεί 
γλωσσικά παιχνίδια και που συνδέονται µε µια µορφή ζωής αλλά και ένα υπόβαθρο 
που η καθηµερινή ζωή προϋποθέτει. Το υπόβαθρο αυτό αναγνωρίζεται και αναδύεται 
υπό τη µορφή της βεβαιότητας. Η απόλυτη (στην ουσία βερµπαλιστική) ανατροπή 
των κοινών κωδίκων στοχεύει στη «µεταστοιχείωση» της γλώσσας όπως υπονοείται 
από τον Roland Barthes, όταν δήλωνε ότι «η αναπαράσταση µέσω της γλώσσας 
πάντα θα υπάρχει»52. Η σύγχρονη απαίτηση να απαλλαγεί η τέχνη από τη µηχανική 
και σχολαστική µίµηση –αντίληψη που απέρριπτε και ο  Αριστοτέλης,53 ο εισηγητής 
της µιµητικής θεωρίας της τέχνης– δεν σηµαίνει µε κανέναν τρόπο απόρριψη όλων 
των ανακαλύψεων. Θέσεις όπως αυτές που προωθούν τη µη λεκτική λανθάνουσα 
σχέση και όχι τον λόγο ως φέροντα την ψυχική αλλαγή, γνωστές από παλιά ως 
«επιδιορθωτική εµπειρία», 54  αν και ανέκαθεν µάλλον περιορισµένης αποδοχής, 
αποτελούν και πάλι σήµερα σηµαντική πρόκληση που η σύγχρονη εικαστική 
πρακτική (του εικάζειν) δεν µπορεί τελικά να µη λάβει υπόψη. Σε συνέχεια του 
παραπάνω συλλογισµού ο  Barthes το 1970 διακρίνει δύο ποιότητες στο κείµενο, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50           Α.-Φ. Χριστίδης, «Η φύση της γλώσσας», στο Ιστορία της ελληνικής γλώσσας: Από τις αρχές 
έως την ύστερη αρχαιότητα, επιµ. Α.-Φ. Χριστίδης, Κέντρο Ελληνικής Γλώσσας & Ινστιτούτο 
Νεοελληνικών Σπουδών [Ίδρυµα Μανόλη Τριανταφυλλίδη], Θεσσαλονίκη 2001, σ. 21-52. 
51  Ludwig Wittgenstein, Φιλοσοφική γραµµατική, µτφρ. Κ. Μ. Κωβαίος, ΜΙΕΤ, Αθήνα 1994, σ. 
109. 
52      R.Barthes, «Ο βαθµός µηδέν της γραφής. Νέα κριτικά δοκίµια» , µετάφραση Κατερίνα 
Παπαϊακώβου. - Αθήνα : Κέδρος - Ράππα, 1987, σ. 46 
53  Γράφει ο Αριστοτέλης (Ποιητική XXV, 17): «αιρετώτερον πιθανόν αδύνατον ή απίθανον και 
δυνατόν». Που σηµαίνει: η τέχνη προτιµά το αδύνατο, το ασυνήθιστο, παρά  εκείνο που  φαίνεται 
δυνατό (πραγµατικό), αλλά που δεν πείθει, ούτε συγκινεί κανέναν. 
54  «Η πρώτη αφηρηµένη λειτουργία λοιπόν είναι η παρατήρηση. Από κει και πέρα οι άνθρωποι 
άρχισαν να συνειδητοποιούν ότι µπορούν, ξεκινώντας από  αυτή τη στοιχειώδη διαίσθηση και µε τη 
βοήθεια της σκέψης, να κατακτήσουν πράγµατα όλο  και πιο πολύπλοκα ». Από τη συνέντευξη του 
Laurent Lafforgue στην εφηµερίδα Το Βήµα, Κυριακή 27.2.05 και διάλεξη στο ΜΜΑ. 
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χαρακτηριστικά που µπορούν να µεταφερθούν και στην ερµηνεία του κειµένου: Το 
«αναγνωσιότροπο» (readerly) και το «γραφίσηµο» (writerly). «Ο αναγνώστης, για να 
πάψει να είναι απλός καταναλωτής ενός κειµένου, καλείται να το παραγάγει ο ίδιος, 
στη βάση της δυνατότητάς του να γραφεί, που είναι το αντίθετο της αναλώσιµης 
αναγνωσιµότητας. Το γραφίσηµο κείµενο παράγεται ξανά και ξανά τη στιγµή τ ης 
παρουσίας. Δεν µπορεί να αποθηκευτεί στο παρελθόν µε µία οριστική ερµηνεία. 
Ασφαλώς, οι  ποιότητες “readerly” και “writerly” δεν είναι αντικειµενικές ποιότητες 
του κειµένου, αλλά ενεργοποιούνται στη σχέση µεταξύ κειµένου και αναγνώστη».55  
Για τον Jorge Luis Borges ο  ίλιγγος που θα νιώσει ο  αναγνώστης καθώς θα 
προσπαθήσει να εκµηδενίσει τις αποστάσεις ανάµεσα στις διαφορετικές παραδόσεις 
και εκφορές είναι δεδοµένος, αλλά όταν θα απαλλαγεί από τα στεγανά –της 
µετάφρασης, της αποκωδικοποίησης, του ορθού και του λάθους– θα γευτεί τη µαγεία. 
Σπάζοντας τον κώδικα, θα µπει στον καρπό και στην ουσία, θα νιώσει τη γεύση, θα 
αφεθεί στο σύµπαν. [Μόνο τότε, όταν ακραγγίξει τη στιγµή που κλείνει µέσα της 
όλες τις λεπτοµέρειες του σύµπαντος, θα δει την αιωνιότητα: γιατί «χωρίς την 
αιωνιότητα, χωρίς έναν µυστικό και λεπτεπίλεπτο καθρέφτη αυτών που πέρασαν απ’ 
τις ψυχές, η παγκόσµια ιστορία είναι χαµένος χρόνος – µαζί της, και η προσωπική 
µας ιστορία, κάτι που δεν είναι και πολύ ευχάριστο, γιατί µας υποβιβάζει σε 
φαντάσµατα». Για τον ποιητή, φιλόσοφο-λογοτέχνη και, κυρίως, δηµιουργό, η 
αιωνιότητα δεν µπορεί να διασωθεί αλλά ούτε και να αφεθεί αποκλειστικά στην 
ποταπή χρονική συνθήκη. Ενυπάρχει στη λεπτοµέρεια κάθε κειµένου και κάθε 
βιώµατος, στην προσθήκη που βάζει ο  µεταφραστής επηρεασµένος από τη δόλια 
επιθυµία του, στις παρερµηνείες που κάνει και στα λάθη, σε εξωλογικές καταστάσεις 
όπως ο  πόθος που νιώθουν οι  πόρνες στα χαµαιτυπεία, στα απόλυτα πάθη που 
εκφράζει το τανγκό. «Το στυλ του πόθου είναι η αιωνιότητα» γράφει ο Borges και ο 
πόθος δεν λαθεύει ποτέ. Αλλά και «η ζωή είναι πολύ φτωχή για να µην είναι 
αθάνατη» και γι’ αυτό ακριβώς έχει ανάγκη από τις πολύτιµες προσθήκες που θέτει η 
δύναµη της µεταφοράς µέσα από προφορικές αφηγήσεις και τα κείµενα – όχι από τις 
θεωρίες. Εξού και το ότι ο  ίδιος ποτέ δεν προκρίνει µια θεωρία ως ισχύουσα ή 
δυνατή, φτάνοντας να προασπιστεί µε κάθε τρόπο τα λάθη συγκεκριµένων 
αποδόσεων: υπερασπίζεται, για παράδειγµα, τις λάθος αποδόσεις του Berton, του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55  R. Barthes, «Η απόλαυση του κειµένου», µετάφραση Φούλα Χατζιδάκη, Γιάννης Κρητικός. - 
Αθήνα : Κέδρος - Ράππα, 2008. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   33	  
Lein ή του Gallan στις Χίλιες και µία νύχτες ακριβώς γιατί αποκαλύπτουν τους 
διαφορετικούς κόσµους που τις δηµιούργησαν ή αντιλαµβάνεται και καταγράφει τις 
διαφορετικές κοσµοθεωρίες στην απόδοση των ο µηρικών έργων. Το µυθιστόρηµα, 
όπως και η µετάφραση, πρέπει να είναι «ένας συγκροτηµένος συνδυασµός 
επαγρυπνήσεων, συγγενειών και αντηχήσεων» και όχι ένα βαρετό οριοθετηµένο 
δίληµµα ανάµεσα στο σωστό και στο λάθος. Άλλωστε τίποτα δεν είναι ποτέ αυτό που 
φαίνεται για τον Borges και ο  κόσµος δεν αρχίζει και δεν τελειώνει εκεί που 
βλέπουµε. Το παράδοξο λειτουργεί εξίσου µε το πραγµατικό, το αντιληπτό µε το 
µεταφορικό. Το απόλυτο υπάρχει στο λίγο και το λίγο αναπαράγει την αιωνιότητα 
στις στιγµές του – γι’ αυτό και ο  ίδιος δείχνει να αγαπάει τόσο τους Γνωστικούς 
ταυτόχρονα µε τους µαθηµατικούς του Μεσαίωνα. Σηµασία δεν έχει να κατακρίνεις ή 
να επεξηγείς το παράλογο, αλλά να βλέπεις τι είναι αυτό που το µετέτρεψε σε θεωρία, 
ποιο πάθος το οδήγησε στο να θέλει να ωριµάσει: «Άλλο πράγµα είναι η αφηρηµένη 
θεωρία της θεϊκής ενότητας και άλλο η ριπή του ανέµου που ξεσήκωσε κάποιους 
Άραβες βοσκούς από την έρηµο και τους έριξε σε µια µάχη που δεν έληξε ακόµα και 
που έφτανε απ’ την Ακουιτανία ως τον Γάγγη» 56  γράφει χαρακτηριστικά 
αναφερόµενος στον Ουόλτ Ουίτµαν, «που ήθελε να πλάσει έναν ιδεώδη δηµοκράτη, 
όχι να διατυπώσει µια θεωρία».]57 
Αντίστοιχα, η «αλληλεξάρτηση» κειµένου και ανάγνωσης ως βασικός στόχος του 
Louis Althusser58 να δώσει δυνατότητες και να διαβλέπει πτυχές της αστοχίας της 
αντίληψης (ως µερική κατανόηση) είναι γνωστή ως «άρνηση της άρνησης» και 
συνδέει το νεωτερικό υποκείµενο (στην περίπτωσή µας τον καλλιτέχνη ως 
αναγνώστη και συνοµιλητή) µε την a priori θεωρία της γνώσης. Η άποψη αυτή 
εµπνευσµένη τόσο από τον Spinoza59 όσο και από τη µεταφροϋδική ψυχανάλυση 
(από λάθος σε λάθος, ανακαλύπτει κανείς ολόκληρη την αλήθεια) και τη θεωρία για 
το ασυνείδητο αποκαλύπτει απόψεις που αποκτούν εύρος ψυχαναλυτικού και 
θεωρητικού τύπου (αλλά και δραµατικές) προεκτάσεις «σ’ ένα µεγάλο (αν και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56  Jorge Luis Borges, Δοκίµια Ι, µτφρ. Α. Κυριακίδης, εκδ. Πατάκη, Αθήνα 2015. 
57  Απόσπασµα από το άρθρο της Τίνας Μανδηλαρά, «Χόρχε Λουίς Μπόρχες: Ο  παράφορος 
ιδαλγός των κειµένων», Lifo, τχ. 438, 2.7.2015. 
58            Louis Althusser, Το µέλλον διαρκεί πολύ. Τα γεγονότα: Αυτοβιογραφίες, µτφρ. Ά. Ελεφάντης, 
Ρ. Κυλιντηρέα, εκδ. Ο Πολίτης, Αθήνα 1992. 
59 Spinoza, Ηθική, µτφρ. Ν. Κουντουριώτου, εκδ. Δωδώνη, Αθήνα 2013. 
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αµφιλεγόµενο) φάσµα γνώσεων».60 Η πρόκληση της νεωτερικότητας, σύµφωνα µε 
τον Α ntonio Gramsci, είναι να ζεις δίχως ψευδαισθήσεις και δίχως απογοήτευση: 
«Είµαι απαισιόδοξος λόγω ευφυΐας και αισιόδοξος λόγω θέλησης».61 Συστατικά που 
υπενθυµίζουν ότι το µυστικό της σήµανσης –της κάθε σήµανσης– είναι η κίνηση 
προς και η συγκίνηση. 
Με την υποψία πως σε αντιστοιχία µε την παραπάνω υπόδειξη της παρερµηνείας 
τόσο τα ερµηνευτικά κείµενα όσο και τα ίδια τα έργα τέχνης που περιγράφονται και 
χρησιµοποιούνται ως παραδείγµατα περιέχουν µεγάλο πλήθος απόκρυψης στοιχείων, 
ελλείψεις και δυσλειτουργίες στην αφηγηµατική λειτουργία των λαθών και 
παραλείψεων, καθώς καµία οριστική απόφανση, καµία οριστικά καθιερωµένη 
σηµασία και καµία εµπεριστατωµένη θεµελίωση δεν µπορεί να παρατηρηθεί αν αυτά 
δεν δοκιµαστούν στο πεδίο της υλοποίησης.	  	  
1.2 Από το λάθος στο τυχαίο, τυχαιότητα ή Α-στοχία; 
«Splendide mendax» (=Υπέροχα λάθος) είχε πει ο Λατίνος ποιητής Οράτιος. Η λέξη 
«σφάλµα» µπορεί να συµβολίζει όχι µόνο την αρχή του τέλους, αλλά και µία 
αισιόδοξη οπτική, απαλλαγµένη από κάθε αρνητική χροιά. Η λέξη «σφάλµα» 
εµπεριέχει µε µία καλλιτεχνική δυναµική την ευκαιρία για επαναπροσδιορισµό και 
επανεξέταση, ακόµα και τη δράση, υπό το πρίσµα νέων συνθηκών και νέων 
δεδοµένων. Σύµφωνα µε το Λεξικό της Νέας Ελληνικής Γλώσσας,62 λανθασµένο 
θεωρείται:  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
60  «Εννοείται έχω πλήρη επίγνωση ότι η απάντηση, που εδώ επιχειρώ να δώσω, δεν είναι 
σύµφωνη µε τους κανόνες της ποινικής διαδικασίας, που όµως δεν υπήρξε, ούτε έχει τη µορφή που θα 
έπαιρνε κανονικά σε µια τέτοια περίπτωση. Αναρωτιέµαι, ωστόσο, µήπως η οριστική και διά παντός 
απουσία παραπο µπής, των κανόνων της και της µορφής της, δεν εκθέτει ακό µη περισσότερο στη 
δηµόσια κριτική και στην ελεύθερη έκφρασή της όσα θα προσπαθήσω να πω. Εν ολίγοις αυτό 
επιθυµώ. Είναι µοίρα µου: δεν µπορώ να διανοηθώ ότι θα καταπραΰνω µια ανησυχία µου παρά µόνο 
διατρέχοντας τον κίνδυνο να  προκαλέσω άπειρες άλλες». Μ’ αυτά τα λόγια ο  Λουί Αλτουσέρ 
υπογραµµίζει τον σκοπό του βιβλίου του: ν’ αποτινάξει την «ταφόπλακα της σιωπής» που έπεσε πάνω 
του µετά τον φόνο της γυναίκας του, τον Νοέµβριο του 1980, για τον οποίο εγκλείστηκε σε ψυχιατρική 
κλινική. 
61  Antonio Gramci, Ιστορικός υλισµός: Τετράδια της φυλακής, µτφρ. Τ. Μυλωνόπουλος, εκδ. 
Οδυσσέας, Αθήνα 2008. 
62  Γεώργιος Μπαµπινιώτης, Λεξικό της Νέας Ελληνικής Γλώσσας, Κέντρο Λεξικολογίας, Αθήνα 
1998. 
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1. οτιδήποτε αποκλίνει από τον κανόνα, που δεν λέγεται ή γίνεται σύµφωνα µε τον 
σωστό τρόπο. 
2. µία ατυχής επιλογή, πράξη, εκτίµηση. 
3. ό,τι απέχει από την πραγµατικότητα.  
Η παραπάνω κατάταξη αποκτά µεγαλύτερο ενδιαφέρον αν προσθέσουµε την άποψη 
του Kierkegaard σύµφωνα µε την οποία: «η επιθυµία του λάθους υπάρχει µόνο όταν 
υπάρχει το αντίστοιχο αντικείµενο» 63. Στο αντικείµενο (της νόησης) υπάρχει τέτοιου 
είδους σηµασιοδότηση µόνο όταν υπάρχει η επιθυµία. Επιθυµία και αντικείµενο είναι 
ένα ζευγάρι διδύµων. Κανένα δεν µπορεί να υπάρξει χωρίς το άλλο». Στην κίνηση 
προς αυτή την κατανόηση βρίσκεται ακριβώς η λειτουργία της δείξης του λάθους. 
Στη δείξη –και χαρακτηριστικός αρχαϊκός εκπρόσωπός της είναι η φωνή– βρίσκεται 
η µήτρα, ο  ο µφάλιος λώρος που τις συνδέει διαµέσου της αφαιρετικής κ αι 
γενικευτικής, συµβολικής σήµανσης της ανθρώπινης γλώσσας.  
Θα προσπαθήσω στα επόµενα κεφάλαια να τεκµηριώσω τις αµφιβολίες µου σχετικά 
µε τη διφορούµενη σχέση λάθους και τυχαίου έναντι σχεδιασµού και απόλυτου 
ελέγχου εντός της περιοχής της τέχνης. Η νεότερη έρευνα για το ασυνείδητο και τα 
άλλα στοιχεία σε σχέση µε την καλλιτεχνική πρακτική έχει κάνει στις µέρες µας 
µεγάλες προόδους. Απ’ αυτή προκύπτει ότι η τέχνη είναι ένα πολύπλοκο κοινωνικό 
φαινόµενο. Έχει σχέση ανάµεσα στη βάση και το εποικοδόµηµα, αλλά αυτή ακριβώς 
η σχέση είναι πολυσύνθετη και πολύπλοκη και προπαντός όχι συµµετρική. Η 
καλλιτεχνική λειτουργία παρουσιάζει (πέρα από αυτή τη σχέση) και στοιχεία που της 
δίνουν ένα µεγάλο περιθώριο αυτονοµίας το οποίο προκύπτει από την ατοµική 
κατάσταση του καλλιτέχνη, από τις αταβιστικές καταβολάδες του και τις ιδιόµορφες 
συχνά συγκυρίες που έδρασαν ανεπαίσθητα στη διαµόρφωση τόσο της 
προσωπικότητάς του όσο και του ίδιου του έργου. Ο Πέρσης ποιητής Rumi έλεγε: 
«Θέλετε να αναπτύξετε νέα όργανα αντίληψης; Αυξήστε την αναγκαιότητα. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63  Ο Kierkegaard έγραψε τα µισά από τα έργα του µε τη «µάσκα» διαφόρων ψευδώνυµων 
χαρακτήρων που δηµιουργούσε ο ίδιος για να αναπαραστήσει διαφορετικούς τρόπους σκέψης. Αυτή η 
µέθοδος ήταν µέρος των έµµεσων δηµοσιεύσεών του. Σύµφωνα µε διάφορα αποσπάσµατα από τα έργα 
και τα ηµερολόγιά του, όπως το έργο Η Άποψη για το Έργο µου ως Συγγραφέα, ο Kierkegaard έγραφε 
µε αυτόν τον τρόπο αποσκοπώντας να αποφύγει την αντιµετώπιση των έργων του ως ενιαίου 
φιλοσοφικού συστήµατος µε συγκεκριµένη συστηµατική δοµή. Στο έργο του Η Άποψη ο Kierkegaard 
έγραψε: «Στα ψευδώνυµα έργα δεν υπάρχει ούτε µία λέξη που να είναι δική µου. Δεν έχω καµία 
άποψη για αυτά τα έργα παρά µόνο ως τρίτος, καµία κατανόηση της έννοιάς τους παρά µόνο ως 
αναγνώστης, δεν έχω την παραµικρή προσωπική σχέση µε αυτά». Søren Kierkegaard, The Point of 
View, Princeton, NJ: Princeton University Press, 1998. 
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Καλλιεργήστε συνθήκες». 64  Το πολυσύνθετο στοιχείο της καλλιτεχνικής 
δηµιουργίας, αυτό που καθιστά την τέχνη µια ιδιάζουσα ενεργητικότητα, διέπεται 
από µία σε µεγάλο βαθµό ιδιοσυστασία που είναι το α-συνείδητο, χωρίς να είναι το 
αποκλειστικό χαρακτηριστικό της καλλιτεχνικής διαδικασίας. Είναι εντούτοις ένα 
αξιοσηµείωτο χαρακτηριστικό της. Ο καλλιτέχνης, σε µια πρώτη στιγµή από τη 
διαδικασία της «έµπνευσης-αφετηρίας» βρίσκεται στην αναγκαιότητα µιας επιλογής 
(µιας αλυσιδωτής σειράς αποφάσεων που βασίζονται στην εµπειρία). Είναι 
απαραίτητο να σηµειωθεί η πραγµατική έννοια της επιλογής εδώ. Είναι µια πρώτη 
αίσθηση, που προκαλεί έναν αφετηριακό ασυναίσθητο κραδασµό, ένα πρώτο 
κέντρισµα. Ο Mallarmé καταλήγει µε την απόφανση: «κάθε σκέψη στέλνει µια ζαριά, 
το “κάθε” έρχεται να υπερκεράσει την αυτοτέλεια του ποιήµατος, µε τον ζωτικό 
σύνδεσµο που καθιερώνει ανάµεσα στη σκέψη, στο Τυχαίο και στον αριθµό».65 Ο 
όρος επιλογή πρέπει εδώ να νοηθεί όχι ως µια νοητική διαδικασία (που ανήκει ήδη σε 
µια περιοχή προχωρηµένης λογικής τάξης), αλλά ως ένα πρωταρχικό ερέθισµα 
ασυνείδητο, µια προ-εκ-τίµηση που ξεκινά ασυναίσθητα. Είναι κάτι που δεν έχει 
ακόµη το σχήµα κάποιου λόγου (non-formalisable), αντικείµενο ακριβώς µιας 
έρευνας µε κατευθύνσεις στην περιοχή της κυβερνητικής, της βιοφυσικής, της 
ψυχαναλυτικής και της φιλοσοφίας. Η ενόραση (intuition), δηλαδή µια κατάσταση 
«εξωνού», αποκλείει κάθε διαδικασία νοητικής-λογικής τάξης, ιδιότητα –όπως 
υποστηρίζει ο Αριστοτέλης– κάθε καλλιτεχνικού έργου, που το χαρακτηρίζει έτσι µια 
ρέµβη από τη γέννησή του, την πορεία του και την τελείωσή ή ολοκλήρωσή του.  
Η αναγνώριση εµπλεκόµενη µε τη νοητικοποίηση (δηλαδή µε την εγκεφαλική 
κατανόηση και τη σφαιρική εποπτεία αποκωδικοποίησης) τόσο των σφαλµάτων όσο 
και της αβεβαιότητας του τυχαίου επιβάλλει την αποδοχή της ύπαρξης του νου του 
«λάθους» ως διαφορετικού, περιορίζοντας τη ναρκισσιστική, παντοδύναµη 
συµβιωτική κατάσταση. Δανειζόµενοι την ορολογία από την αναπτυξιακή ψυχολογία, 
το ενδιαφέρον µας κυρίως εστιάζεται σε «στιγµές συνάντησης» (moments of 
meeting) που πυροδοτούνται από αργά και βαθµιαία προετοιµαζόµενες ρήξεις στη 
γνώριµη και σταθερά επαναλαµβανόµενη κατάσταση του ψυχαναλυτικού πεδίου. Το 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64  Δηµήτρης Δέδες, «Τα ελληνικά ποιήµατα του Μαυλανά Ρουµή και του γυιου του Βαλέντ 
κατά τον 13ο αιώνα», περ. Τα Ιστορικά, τ. 10, τεύχος 18-19 (1993), σ. 3-22. 
65 Alain Badiou, «Η εποχή των ποιητών», εισαγ.-µτφρ. Βλ. Σκολίδης, Ποίηση 10, Φθινόπωρο-
Χειµώνας 1997, σ. 148. 
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ιστορικό δίπολο αντίληψη και νους αντιλαµβάνεται το σφάλµα ως ένα διαθέσιµο 
αντί-κείµενο εύκολο στην προσαρµογή και τη χειραγώγησή του. Τα όριά του 
δοκιµάζονται µέσα από τη δυνητικότητα του υλικού πολιτισµού καθώς ελέγχεται 
σχεδόν εξ ολοκλήρου από τις τεχνικοποιηµένες εφαρµογές του. Οι στιγµές αυτές 
χαρακτηρίζονται από διυποκειµενική αναγνώριση µιας κοινής υποκειµενικής 
πραγµατικότητας που δηµιουργείται από την προσωπική και αυθεντική συµβολή των 
δύο αυτών υποκειµένων, ασχέτως του περιεχοµένου του λόγου. Συνάγεται έτσι το 
συµπέρασµα πως οι στιγµές συνάντησης επηρεάζουν και σταδιακά µεταλλάσσουν τη 
«λανθάνουσα γνώση µέσω σχετίζεσθαι» που είναι µία πρώιµα και προ-λεκτικά 
εγκατασταθείσα δυναµική σχετίζεσθαι και που αποτελεί τον χώρο και το 
«αντικείµενο αλλαγής».66 Στην τέχνη έχει επανειληµµένα επιβεβαιωθεί η θετική 
επίδραση του τυχαίου, συµπτωµατικού ή και λάθους στην δράση εν εξέλιξη του 
καλλιτέχνη. Η πρόσκρουση µε τον εαυτό και τον Άλλο που προκύπτει αβίαστα 
λειτουργεί ευεργετικά φέρνοντας στην επιφάνεια αισθήσεις και καταστάσεις 
ειδάλλως άφατες. Η αναγκαστική ενεργοποίηση της συνείδησης του καλλιτέχνη 
προκειµένου να αντεπεξέλθει στα νέα δεδοµένα καταργώντας και ταυτόχρονα 
αναδοµώντας την αρχική του πρόθεση φαίνεται συχνά να αποκαλύπτει µια πιο 
ειλικρινή πλευρά του έργου. Στο εικαστικό έργο το λάθος δεν φαίνεται αρχικά να 
είναι εξίσου επιθυµητό καθώς µπορεί να λειτουργήσει ανασταλτικά και όχι 
εποικοδοµητικά, επιµηκύνοντας τον χρόνο παραγωγής του έργου προκειµένου η 
φόρµα να επεξεργαστεί, διορθωθεί και, τελικά, να συνταχθεί ξανά µε τα υπόλοιπα 
εικαστικά στοιχεία. 
Τι θα συνέβαινε ωστόσο αν το λάθος δεν αποτελούσε εµπόδιο αλλά συνέχεια, όχι το 
τέλος µιας ιδέας αλλά η αρχή µιας άλλης, όχι µια καταστροφική αλλά µια ανανεωτική 
συνέπεια; Και πώς θα επηρέαζε τη µελλοντική εξέλιξη του καλλιτέχνη και του έργου 
του µια τέτοια αντιµετώπιση απέναντι στη λανθάνουσα συµπεριφορά της χειρονοµίας 
του; 
Η πολυσυζητηµένη θεωρία της εξέλιξης των ειδών του Δαρβίνου αποτελεί σαφώς ένα 
ουσιαστικό και επαναστατικό εύρηµα της επιστήµης που δείχνει ότι πάνω στον 
πλανήτη γη συµβαίνουν συνεχώς απροσδόκητα «θαύµατα» που δύσκολα µπορούν να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66  Michel Foucault, Η αρχαιολογία της γνώσης, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Εξάντας, Αθήνα 
1987, σ. 179-80. 
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εξηγηθούν.67 Ό,τι καινούργιο γνωρίζει σήµερα η επιστήµη χαρακτηρίζεται από τη µη 
γραµµικότητα, η οποία αποτελεί το νέο οδηγητικό νήµα ενοποίησης της φυσικής 
θεωρίας –όχι µόνο στο επίπεδο των «θεµελιωδών αλληλεπιδράσεων στη θεωρία 
πεδίου»– αλλά και στο επίπεδο ενοποίησης λειτουργιών που πριν από λίγο καιρό 
ήταν ξένες µεταξύ τους (φυσική, χηµεία, βιολογία, οικολογία, ιατρική, ψυχολογία, 
γλώσσα, κοινωνιολογία, ανθρωπολογία κ.λπ.). Οι συνθήκες κάτω από τις οποίες 
εκτελείται ένα πείραµα µε ά ξονα την τύχη (δηλαδή το µη αναµενόµενο) δεν 
καθορίζουν το αποτέλεσµα µε βάση την αρχή της αιτιότητας. Το αποτέλεσµα 
αποδίδεται στην τύχη. Έτσι, σήµερα γίνεται όλο και περισσότερο παραδεκτή η 
ολιστικότητα και η µη αναγωγικότητα ως καίρια γνωρίσµατα και του κόσµου και της 
φυσικής θεωρίας. Αυτό συχνά εκφράζεται ως µη γραµµικότητα, µολονότι ο 
αρνητικός χαρακτηρισµός (µη γραµµικότητα) αρχικά είναι αδύναµος και δεν 
φανερώνει αµέσως την επανάσταση που εγκυµονείται όσον αφορά τη φυσική θεωρία. 
Αυτή η εκµηχάνιση, η  απόκριση στην υλικότητα του σφαλερού, δεν είναι παρά η 
βάση της φαινοµενολογίας του λάθους, η απόλυτη εµπράγµατη αντίληψη για τον 
κόσµο που καθιερώνει µια νέα αντίληψη για ένα ενδεχοµενικό αντικείµενο. Όσο 
σκληρά και συστηµατικά και αν αµφισβητήθηκε αυτή η αντίληψη (Durkheim, Ponty, 
Foucault, Bourdieu), παραµένει µέχρι και σήµερα ακέραιη, καθώς αποτελεί ένα από 
τα πιο ηθεληµένα άλυτα µυστήρια. Η καθηµερινή ζωή, τα media, η οικονοµία, ένα 
ολόκληρο πολιτισµικό πλαίσιο επενδύει σ’ αυτή τη διαθεσιµότητα του τυχαίου 
ολισθήµατος. Η παγκοσµιοποιηµένη κουλτούρα της κατανάλωσης συγκροτεί ένα 
κοινωνικοπολιτικό και πολιτισµικό τοπίο που αποδίδει τον ρευστό του χαρακτήρα 
τόσο στις αντιλήψεις του για το ανθρώπινο λάθος όσο και για τις ανακαλύψεις που 
τόσο τυχαία και αναπάντεχα εµφανίζονται µπροστά στα µάτια µας. Είναι γνωστό πως 
οι πρωτοπορίες του µοντερνισµού ανέδειξαν την «πρωτόγονη τέχνη» και 
επηρεάστηκαν από αυτή για να ανατρέψουν τα καθιερωµένα. «Η ανάλυση της 
«πρωτόγονης τέχνης» χρησιµοποιήθηκε, επίσης, από τον Franz Boas, έναν από τους 
θεµελιωτές της ανθρωπολογίας, για να υποστηρίξει τη βασική οµοιότητα µεταξύ των 
νοητικών διαδικασιών όλων των φυλών και να επιφέρει ρήξη µε τον «εξελικτισµό». 
Ο Boas εισήγαγε την έννοια του πολιτιστικού σχετικισµού, υποστηρίζοντας ότ ι: 
«όλες οι  ανθρώπινες οµάδες έχουν εξελιχθεί εξίσου αλλά µε διαφορετικούς τρόπους 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67  Charles Darwin, Η καταγωγή των ειδών, µτφρ. Δ.Ε.Π. Τµήµατος Βιολογίας Πανεπιστηµίου 
Πατρών, επιµέλεια σειράς Ά. Αστρινάκη, Δηµοσιογραφικός Οργανισµός Λαµπράκη, Αθήνα 2010. 
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που προέκυψαν από ιστορικές συνθήκες και όχι γενετικούς παράγοντες».68 Πέρα, 
όµως, από τις εµφανείς διασυνδέσεις, οι  καλλιτέχνες του 20ού αιώνα τείνουν να 
αµφισβητούν ποικιλότροπα, µε το έργο τους, τα αυτονόητα της καθηµερινότητας που 
υποβοηθά τέτοιου είδους συσχετισµούς γνωρίζοντας περισσότερα για τα αυτονόητα 
των «άλλων» (για τον «πολιτισµό» τους), επηρεάζουν και µεταβάλλουν 
καθιερωµένες στάσεις απέναντι στη διαφορά. Από αυτή την άποψη, λοιπόν, η 
ανθρωπολογία και η τέχνη συναντώνται σε µια πολιτική αµφισβήτησης των 
παραδεδεγµένων. Συνάµα συγκροτούνται ως δραστηριότητες µυθοπλασίας στο 
πλαίσιο θεσµών που κατευθύνουν µε δεδοµένους τρόπους αυτή την αµφισβήτηση. 
Εννοείται, συνεπώς, πως: «η µαθητεία στη δύσκολη τέχνη του αναστοχασµού δεν 
εξαρτάται µόνο από την επαγγελµατική εξειδίκευση, αλλά και από την προσωπική, 
όσο και πολιτική, επιλογή να σταθείς κριτικά απέναντι στα αυτονόητα που σε 
διασφαλίζουν, καθηλώνοντάς σε  ένα αφήγηµα που αναζητά “κοινούς τόπους”».69 
Η αναφορικότητα των µυθοπλασιών σχετικά µε την αστοχία προσοµοιάζεται από τον 
Nelson Goodman70 ως αναπαραστάσεις µοναχικά «νοητικών αντικειµένων», ως το 
πανοµοιότυπο µιας πραγµατικότητας που προϋπάρχει, η οποία εµφανίζεται ως εκ-
φορά µέσω της οποίας έµµεσα αναφέρεται η νοητική εικόνα. Η περίπτωση της 
αστοχίας ως νοητικό αντικείµενο εµφανίζεται ως το αντίγραφο ή το πανοµοιότυπο 
µιας πραγµατικότητας που προϋπάρχει. Η µεταφορά αυτή τοποθετεί (επανασηµαίνει) 
κάτι µπροστά στα µάτια µας, δείχνει κάνοντας «κάτι» γνωστό µέσα σε µια «δράση», 
µια εικονιστική επαύξηση του κόσµου της ανθρώπινης δράσης. Η δράση αυτή δεν 
είναι κλεισµένη µέσα στον νου, διακρίνεται από µια χαρακτηριστική προθετικότητα 
και, πιο συγκεκριµένα, από µια πρόθεση να προσφέρει ένα πρότυπο για µια αντίληψη 
των πραγµάτων «διαφορετική» 71  µέσα από το παράδειγµα-πρότυπο ενός νέου 
οράµατος. Η ανά-δηµιουργική φαντασία και όχι η δηµιουργική φαντασία ως 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68  Franz Boas, Η σκέψη του πρωτόγονου ανθρώπου και η πρόοδος του πολιτισµού, µτφρ. Β. 
Κοκοντίνη,  επιµ. Δ. Νταβέας, εκδ. Printa, Αθήνα 2009. 
69  Ελπίδα Ρίκου, «Χρήσεις των εικαστικών τεχνών στη σύγχρονη ελληνική ψυχιατρική. 
Ανθρωπολογική προοπτική», Εθνολογία, τόµ. 14, 2010, σ. 225-45. 
70  Nelson Goodman, Γλώσσες της τέχνης, µτφρ. Π. Βλαγκόπουλος, εκδ. Εκκρεµές, Αθήνα 2005, 
σ. 96-9. 
71  Paul Ricoeur, Η αφηγηµατική λειτουργία, µτφρ. Β. Αθανασόπουλος, εκδ. Καρδαµίτσα, Αθήνα 
1990, σ. 69. 
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περίπτωση µυθοπλασίας αναφέρεται στην πραγµατικότητα όχι µε σκοπό αντιγραφής, 
αλλά µε σκοπό να υποδείξει µια νέα ανάγνωση. 
Η έννοια του τυχαίου συνδέεται µε το πολυσύνθετο και το περιορισµένο της γνώσης 
των αιτίων που προκαλούν το αποτέλεσµα. Το χαρακτηριστικό ενός πειράµατος είναι 
ότι, σε µια εκτέλεσή του, δεν µπορούµε να προβλέψουµε µε βεβαιότητα το 
αποτέλεσµα που θα εµφανιστεί. Μπορούµε, όµως, να καταγράψουµε όλα τα δυνατά 
αποτελέσµατά του ως επιτελεστική γνωσιολογία. Στο ίδιο µήκος κύµατος, η θεωρία 
πιθανοτήτων είναι ο  κλάδος των µαθηµατικών ο  οποίος ασχολείται µε την ανάλυση 
τυχαίων φαινοµένων. Κεντρικό ρόλο στη θεωρία πιθανοτήτων παίζει η έννοια της 
πιθανότητας, ενώ σηµαντικές είναι οι τυχαίες µεταβλητές, οι συναρτήσεις κατανοµής, 
οι στοχαστικές διαδικασίες και τα γεγονότα.72 Οι πρώτες επιστηµονικές πραγµατείες 
για την έννοια της πιθανότητας του τυχαίου δίνονται στα βιβλία: Cristjaan Huygens, 
De Ratiociniis in Ludo Aleae (1657), Jacob Bernoulli, Ars Conjectandi (1713) και 
Abraham de Moivre, Doctrine of Chances (1718), οι  οποίοι ενέταξαν τη θεωρία 
πιθανοτήτων στα µαθηµατικά ως νέο κλάδο. 73  Υπό την έννοια «τυχαιότητα» 
περιλαµβάνονται το µη προβλέψιµο, αυτό που δεν µπορεί να υπολογιστεί, αυτό που 
δεν υπακούει σε νόµους, το ακανόνιστο, το αναίτιο, το απροσδόκητο, αυτό που δεν 
περιµέναµε, αυτό που συµβαίνει απρογραµµάτιστα, αυτό που δεν µπορεί να 
καθοριστεί, αυτό που δεν µπορούµε να επηρεάσουµε, αυτό που προκαλεί έκπληξη, 
αυτό που συµβαίνει ξαφνικά, αυτό που συµβαίνει χωρίς πρόθεση, αυτό που δεν 
µπορούµε να εξηγήσουµε. Σύµφωνα µε τις θεµελιώδεις αρχές της στατιστικής,74 
κανένα αποτέλεσµα δεν έχει αξία αν δεν συνοδεύεται µε µια αντικειµενική εκτίµηση 
του πιθανού σφάλµατος το οποίο το συνοδεύει. Αντίθετα, εκφράσεις όπως «εκτιµώ», 
«µάλλον», «κατά τη γνώµη µου» είναι υποκειµενικές και έχουν ελάχιστη θέση στην 
παρουσίαση των αποτελεσµάτων µιας ολοκληρωµένης ανάλυσης που να προσδιορίζει 
µε σαφήνεια την υπαιτιότητα του λάθους. Με βάση όσα προαναφέρθηκαν, συνοπτικά 
τα σφάλµατα µπορούν να οµαδοποιηθούν σε: 
1. Τυχαία σφάλµατα (random errors). Δεν υπεισέρχονται σε κάθε µέτρηση. 
Οφείλονται σε παράγοντες που δεν γνωρίζουµε ή δεν µπορούµε να ελέγξουµε. Επειδή 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72  http://www.clab.edc.uoc.gr/aestit/3rd/contributions/244.pdf [πρόσβαση 2-2-2012]. 
73  http://androulakis.bma.upatras.gr/mediawiki/index.php [πρόσβαση 3-12-2014]. 
74  http://www.chemeng.ntua.gr/courses/fma/files.pdf [πρόσβαση 23-2-2012]. 
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προέρχονται από διάφορες πηγές, µπορούν να αλληλοαναιρεθούν. Οι µετρήσεις 
κατανέµονται ο µοιόµορφα γύρω από µια συνεχώς µεταβλητή µέση τιµή 
ακολουθώντας την κατανοµή. Η έννοια του τυχαίου σφάλµατος είναι σχετική και 
εξαρτάται από τη διαθέσιµη µετρητική διάταξη.  
2. Συστηµατικά σφάλµατα (systematic errors). Οφείλονται σε κάποιο συστηµατικό 
λάθος που γίνεται κατά τη διάρκεια του πειράµατος. Μπορεί να οφείλονται σε 
λανθασµένη ρύθµιση/βαθµονόµηση οργάνου, ατέλειες προσµείξεων της προ-
κατεργασίας. Δεν αλληλοαναιρούνται και οδηγούν σε απόκλιση τη µετρούµενη τιµή 
από την αληθινή. Επηρεάζουν κατά το ίδιο µέτρο (είτε µόνο θετικά είτε µόνο 
αρνητικά) τις µετρήσεις, οι  οποίες κατανέµονται γύρω από τη µέση τιµή, που είναι 
όµως διάφορη της πραγµατικής.  
3. Ολικό σφάλµα = τυχαία σφάλµατα + συστηµατικά σφάλµατα. 
Τα κριτήρια τα οποία εφαρµόζονται για να χαρακτηρίσουν ένα γεγονός ως τυχαίο, 
όταν καλούνται να εξηγήσουν φυσικά φαινόµενα, βασίζονται στις σηµασίες που 
αποδίδουν στην έννοια «τυχαιότητα» όπως και στη σύγκριση των αποτελεσµάτων της 
διαδικασίας, όταν αυτή επαναλαµβάνεται κάτω από τις ίδιες συνθήκες. Το γεγονός 
ότι δεν µπορεί να προβλεφθεί ένα αποτέλεσµα αποτελεί το πιο συνηθισµένο κριτήριο 
για τον χαρακτηρισµό ενός γεγονότος ως τυχαίου. Μη γραµµικά δυναµικά 
συστήµατα χαρακτηρίζονται από µια «εκλεπτυσµένη» αλληλεπίδραση 
ντετερµινιστικών νόµων και τυχαιότητας, η οποία εξηγεί από τη µια την 
περιορισµένη προβλεψιµότητα χαοτικών συστηµάτων και από την άλλη τις δοµές που 
εµφανίζονται σε φράκταλ σχηµατισµούς καθώς και σε συστήµατα αυτο-οργάνωσης. 
Η διερεύνηση της σχέσης ντετερµινισµού και τυχαιότητας ως ένα από τα κεντρικά 
σηµεία για την κατανόηση των µη γραµµικών δυναµικών συστηµάτων απέδειξε ότι η 
έννοια «τυχαίο» έχει ποικίλες σηµασίες και είναι εξαιρετικά δύσκολο να δοθεί ένας 
ενοποιηµένος ορισµός για την τυχαιότητα. Η τυχαιότητα µπορεί να καθοριστεί µόνο 
σε σχέση µε κάτι το οποίο αποτελεί και το σηµείο αναφοράς. Σηµείο αναφοράς 
µπορεί να αποτελεί, για παράδειγµα, το αίτιο, η προβλεψιµότητα, η πρόθεση, η 
προσδοκία κ.λπ. Σε όλες αυτές τις περιπτώσεις το τυχαίο εµφανίζεται µε αρνητική 
σηµασία, δηλαδή ως το αναίτιο, το απρόβλεπτο. Στις φυσικές επιστήµες, για να 
χαρακτηριστεί κάτι ως τυχαίο, θα πρέπει να έχουν εξαντληθεί όλα τα περιθώρια 
διερεύνησης του φαινοµένου. Με ποιες από τις σηµασίες αυτές χρησιµοποιείται κάθε 
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φορά η τυχαιότητα εξαρτάται από την περιοχή ενδιαφέροντος του εκάστοτε τοµέα 
(επιστηµονικού ή µη) στον οποίο το τυχαίο παίζει κάποιον ρόλο. Στο Εγκυκλοπαιδικό 
Λεξικό για τη Φιλοσοφία και Θεωρία της Επιστήµης75 (1996) κάτω από το λήµµα 
«τυχαιότητα» δίνεται ο  εξής ορισµός: Στην καθηµερινή ζωή χαρακτηρισµός για ένα 
γεγονός, το οποίο λαµβάνει χώρα χωρίς αναγκαιότητα ή χωρίς αναγνωρίσιµο λόγο ή 
χωρίς πρόθεση. 	  
Στο βιβλίο του Η τέχνη σαν εµπειρία76 ο John Dewey υπογράµµισε προφητικά «την 
αυξανόµενη µελλοντική συµµετοχή του καλλιτέχνη στη διαδικασία δηµιουργίας ενός 
εικαστικού έργου µέσα από το πρίσµα του τυχαίου πριν ακόµη επινοήσει το 
περιεχόµενο του έργου τη στιγµή της διαδικαστικής πράξης. Έτσι, η αλήθεια του 
έργου δεν θα ήταν µόνο παράγωγο προϊόν της ταυτόχρονης και ίσως συµπτωµατικής 
εκτέλεσής του, αλλά ως εµπειρία της στιγµιαίας εφευρετικότητας της υποσυνείδητης 
ενέργειας και του ενστίκτου».77 
Ο Jackson Pollock, ένας ζ ωγράφος 
κατεξοχήν µη ανεκτικός 78  µε τις 
συµβατικές µεθόδους ζωγραφικής, 
πρωτοπόρος του αφηρηµένου 
εξπρεσιονισµού, κατάφερε να 
προσπεράσει τα προκατασκευασµένα 
της εποχής του,79 φλερτάροντας µε το 
ανορθόδοξο και δηµιουργώντας το 
παράδοξο, έριχνε τον καµβά στο πάτωµα, πετούσε και έσταζε µπογιά (dripping) 
αποσκοπώντας στη σύνθεση µιας αυθόρµητης εκτόνωσης και σε µια συνοµιλία µε τα 
τυχαία (ζωγραφικά) γεγονότα που θα αποτυπωθούν. Ο ίδιος βρισκόταν συνέχεια σε 
κίνηση κατά µήκος ή ακόµη και πάνω στον µουσαµά. Δηµιουργούσε 
«καθοδηγούµενος από µυστηριώδεις ψυχικές δυνάµεις και εξερευνούσε κάθε είδος 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75  http://web.auth.gr/virtualschool/2.1/Praxis/Kotsakosta.html [πρόσβαση 23-2-2012]. 
76 John Dewey, Art as Experience, New York: Minton, Balch & Company, 1934. 
77 Διδακτορική διατριβή της Θεοδώρας Μακρυδηµήτρη µε θέµα: «Σχεδιαστικά και τεχνικά 
θέµατα στην εργασία του Jackson Pollock», Θεσσαλονίκη 2013, σ. 139. 
78 Mary Lee Corlett, «Jackson Pollock: American Culture, The Media and The Myth», Rutgers 
Art Review 8 (1987), p. 71-108. 
79  Bernard Harper Friedman, Jackson Pollock: Energy Made Visible, New York: Da Capo 
Press, 1995. 
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“γραµµατικής” που θα επικοινωνούσε µε το δικό του νευρώδες κύκλωµα 
αισθήσεων»80 που τον παρακινούσαν να εκφράσει τον εσωτερικό του κόσµο τη 
στιγµή που είχε ήδη επιλέξει την αναπάντεχη διανοητική διεργασία την οποία 
έµπρακτα αποτύπωνε χωρίς κάποια προµελέτη ή προδιαγεγραµµένο σχεδιασµό. Η 
κίνηση αυτή του Pollock βρίσκει θεωρητική θεµελίωση στη φράση του Donald Judd: 
«Το επίτευγµα του Πόλλοκ και των άλλων σήµαινε ότι η εξέλιξη του χρώµατος αυτό 
τον αιώνα δεν είχε µέλλον σε µια επίπεδη επιφάνεια. Το χρώµα για να επιβιώσει 
έπρεπε να προκύψει στον χώρο». Ο Pollock βάδιζε συστηµατικά προς την επίτευξη 
ενός ενεργού βάθους όπου το κάθε σχήµα ή χρώµα θα πρόσφερε τη δική του 
«εσωτερική αναγκαιότητα». Όριζε την ψυχρή κίνηση ως έναν θερµό πόλο επαφής µε 
«τις φαινοµενικές αντιθέσεις και ανισορροπίες που δεν έτειναν προς την 
κακοφτιαγµένη αντίφαση, αλλά προς τη συνολική αρµονία». 81  Η απόρριψη 
παραδοσιακών τεχνικών τον οδήγησαν στη δυναµική των λαβυρινθωδών περιελίξεων 
που παρουσιάζονται στα έργα σταξίµατος καθώς και στις απότοµες γραµµές των 
έργων της περιόδου 1947-50. Τα έργα του φαίνονται «να φουσκώνουν και να 
εξογκώνονται σαν ένα αόρατο τέρας, παγιδευµένο στα βάθη τους, να προσπαθεί να 
απελευθερωθεί».82 
Στις φυσικές επιστήµες ο  όρος  τυχαιότητα υποδηλώνει την αντίθεση προς αιτιώδη 
ντετερµινιστικά και προβλέψιµα ή «υπολογίσιµα γεγονότα». Η έννοια τυχαιότητα 
χρησιµοποιείται ως επί το πλείστον στην καθηµερινή ζωή έχοντας ως επίκεντρο τον 
άνθρωπο. Οι ενέργειές του, οι προθέσεις και οι προσδοκίες του αποτελούν το σηµείο 
αναφοράς για τον καθορισµό του τυχαίου. Πολλές φορές γίνεται και µια αξιολόγηση 
του τυχαίου, το οποίο τότε εµφανίζεται ως τύχη, ατυχία, µοιραίο. Στις φυσικές 
επιστήµες η τυχαιότητα καθορίζεται ως επί το πλείστον σε σχέση µε το αίτιο - 
αποτέλεσµα, τους φυσικούς νόµους και την επακόλουθη προβλεψιµότητα. Έτσι η 
σηµασία του τυχαίου, όταν χρησιµοποιείται, για παράδειγµα, για µια τυχαία 
ανακάλυψη που έγινε στο πλαίσιο µιας τυχαίας έκβασης στη διεξαγωγή ενός 
πειράµατος, δεν καλύπτει το τυχαίο όπως αυτό νοείται στις φυσικές επιστήµες ως 
Οντολογική ή Επιστηµολογική Τυχαιότητα. Στο πλαίσιο της νευτώνειας φυσικής η 
τυχαιότητα θεωρητικά αποκλείεται και όπου εµφανίζεται είναι αποτέλεσµα της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80  Deborah Solomon, Jackson Pollock: A Biography, New York: Simon & Schuster, 1987. 
81  Ellen G. Landau, Jackson Pollock 1912-1956, London: Thames & Hudson, 1989, p. 190. 
82  Sam Hunter, Art Since 1945, New York: Abrams, 1958, p. 277. 
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ανθρώπινης άγνοιας (επιστηµολογία). Στο πλαίσιο της κβαντικής φυσικής η 
τυχαιότητα αποτελεί οντολογική κατηγορία. Στο ερώτηµα αν η «τυχαιότητα» είναι 
µια όψη της πραγµατικότητας ή όχι –ερώτηµα µε φιλοσοφικές διαστάσεις και µε 
προεκτάσεις και στις φυσικές επιστήµες– ο Pierre-Simon de Laplace 83  (1774) 
συσχέτισε τα σφάλµατα µε την πιθανότητα και παράστησε τη σχέση µε µία 
συνάρτηση τις ιδιότητες της οποίας µελέτησε. Θεµελίωσε την κλασική θεωρία 
πιθανοτήτων µε το βιβλίο του Théorie Analytique des Probabilités (1795) µε απόψεις 
που θεωρούν την τυχαιότητα ως µια όψη της πραγµατικότητας και, εποµένως, ως µια 
οντολογική κατηγορία µε αντίθετες απόψεις, οι  οποίες θεωρούν την τυχαιότητα ως 
µια «επιστηµολογική» κατηγορία και, εποµένως, ως αποτέλεσµα της ανθρώπινης 
άγνοιας. Ο Gauss το 1809 έδωσε την πρώτη γνωστή στην Ευρώπη απόδειξη για την 
κατανοµή των σφαλµάτων. Η ανάγκη για µια αξιωµατική θεµελίωση της θεωρίας 
πιθανοτήτων µε µαθηµατική αυστηρότητα παρουσιάστηκε από τον David Hilbert 
στον κατάλογο των σπουδαίων άλυτων προβληµάτων το 1900. 	  
 
Annika Kahrs (γενν. 1984) 
Strings, 2010, HDV-Video, έγχρωµο 
µε ήχο, διάρκεια  8΄20΄΄.  
Courtesy the artist and 
Produzentengalerie, Hamburg 
 
Ο Walter Benjamin πρότεινε µια ινώδη αντίληψη για τον χρόνο, σύµφωνα µε την 
οποία υπάρχουν πολλές στιγµές της χρονικότητας, δεν υπάρχει ενιαία, κοινή ώρα, 
αλλά µια κυλιόµενη πολλαπλότητα µπερδεµένη και µερικές φορές µε πολλαπλές 
αντιφατικές προσωρινότητες. Ο χρόνος της αστοχίας –συµπεριλαµβανοµένων των 
µαθηµατικών και φυσικών εννοιών που καθορίζουν τη γραµµικότητά της– είναι µια 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83  M. Komorek, D. Stavrou & R. Duit, Unterricht zur nichtlinearen Physik: Ergebnis einer 
Kooperation von Schulpraxis und fachdidaktischer Forschung, Tagungs-CD der DPG - Tagung in 
Bremen, 2001b [Διδασκαλία µη γραµµικής Φυσικής. Αποτέλεσµα συνεργασίας σχολικής πρακτικής 
και διδακτικής έρευνας. Πρακτικά σε CD του συνεδρίου της Γερµανικής Ένωσης Φυσικών στη 
Βρέµη]. M. Komorek, Elementarisierung und Lernprozesse im Bereich des deterministischen Chaos 
[Αναγωγή στο στοιχειώδες και διαδικασίες µάθησης στην περιοχή του ντετερµινιστικού χάους], Kiel: 
IPN, 1997. Siegfried Lamnek, Qualitative Sozialforschung, Band 1 & 2 [Ποιοτική κοινωνική έρευνα, 
τόµοι 1 & 2], Weinheim: Beltz, 1995. 
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στιγµή, όχι µια µοναδικότητα που πηγαίνει πέρα από την αίσθηση του µετρήσιµου 
χρόνου και καταστρέφει την απλουστευµένη γραµµικότητα. 
Στο έργο της Annika Kahrs (1984) «Χορδές» του 2010 ένα κουαρτέτο εγχόρδων 
εκτελεί το κουαρτέτο του Λούντβιχ βαν Μπετόβεν σε ντο ελάσσονα, Op. 18, Νο. 4, 
το οποίο δηµιουργήθηκε περίπου το 1800. Στο τέλος του πρώτου µέρους οι τέσσερις 
µουσικοί αλλάζουν θέσεις ώστε το ίδιο κοµµάτι να επαναλαµβάνεται µε αυτή την 
ενέργεια τέσσερις φορές, έως ότου ο  καθένας επιστρέφει κυκλικά πίσω στην αρχική 
του θέση και στο δικό του όργανο. Κατά τη διάρκεια αυτού του παιχνιδιού της 
ανταλλαγής η λεπτή τέχνη του συνδυασµού τεσσάρων µεµονωµένων ερµηνειών σε 
ένα ο µοιογενές, αρµονικό σύνολο διαχωρίζεται σταδιακά. Η εµπιστοσύνη κ αι η 
δεξιοτεχνία µε την οποία οι  µουσικοί παίζουν κάθε φορά τα δικά τους όργανα (σε 
αυτά που έχουν εντρυφήσει) δίνει όλο και περισσότερο τον τρόπο στην αβεβαιότητα, 
προκαλεί συχνά λάθος νότες και αδυναµία εξοικείωσης µε το αντίστοιχο «ξένο» ως 
προς τη δεξιότητα µουσικό όργανο. Παρ’ όλα αυτά το έργο συστήνει µια προθυµία 
να εξερευνήσουν νέους δρόµους και να υποδειχθεί το ενδεχόµενο της αποτυχίας. Με 
τη φράση της ίδιας της Kahrs: «Η δοκιµασία µε το λάθος είναι απαραίτητη αν 
επιθυµείτε να δηµιουργηθεί κάτι νέο και εξαιρετικό, γι’ αυτό και η βάση της 
καλλιτεχνικής δηµιουργικότητας θα πρέπει να είναι µια ανοιχτή διαδικασία και όχι 
µεµονωµένα η προσανατολισµένη κατασκευή ενός προϊόντος». Ο John Baldessari 
έθεσε, αντίστοιχα, πολύ ουσιαστικά το ζήτηµα δηλώνοντας πως: «Η τέχνη προκύπτει 
από την αποτυχία µόνο αν τη δοκιµάσει. Δεν µπορείτε να καθίσετε γύρω, 
τροµοκρατηµένοι και γεµάτοι ανακρίβειες, λέγοντας “εγώ δεν θα κάνω τίποτα µέχρι 
να κάνω ένα αριστούργηµα”...» 
Μολονότι στις φυσικές θεωρίες η τυχαιότητα εµφανίζεται τόσο ως επιστηµολογική 
όσο και ως οντολογική κατηγορία, έννοιες όπως τυχαιότητα και (αιτιώδης) 
ντετερµινισµός καθώς και έννοιες που σχετίζονται µε αυτόν (αναγκαιότητα, αιτιώδεις 
νόµοι, προβλεψιµότητα βάσει των αιτιωδών νόµων) καταλήγουν σε αντιφατικές 
εννοιολογήσεις, καθώς η οντολογική τυχαιότητα αποκλείει τον (αιτιώδη) 
ντετερµινισµό και ο  καθολικός ντετερµινισµός επιτρέπει το «τυχαίο» µόνο σε 
επιστηµολογικό επίπεδο. Στα µη γραµµικά δυναµικά συστήµατα, τα οποία κατά βάση 
καλούνται να υπακούσουν σε ντετερµινιστικούς νόµους, µικρές ή τυχαίες αποκλίσεις 
(π.χ., στον καθορισµό των αρχικών συνθηκών ή λόγω εξωτερικών επιδράσεων ή από 
διαδικασίες στο εσωτερικό του συστήµατος) ενισχύονται κατά τέτοιον τρόπο, ώστε 
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από τη µια να µην είναι δυνατή µια πρόβλεψη της λεπτοµερούς εξέλιξης του 
συστήµατος και από την άλλη οδηγούν σε συνδυασµό µε ντετερµινιστικούς νόµους 
στον σχηµατισµό δοµών. Τα συστήµατα αυτά χαρακτηρίζονται από µια 
«εκλεπτυσµένη» αλληλεπίδραση ντετερµινιστικών νόµων και τυχαιότητας, η οποία 
εξηγεί από τη µια την περιορισµένη προβλεψιµότητα χαοτικών συστηµάτων και από 
την άλλη τις δοµές που παρουσιάζονται. Στο βιβλίο του Ο άνθρωπος και το παιχνίδι ο 
Johan Huizinga,84  ένας από τους σηµαντικότερους ιστορικούς του 20ού αιώνα, 
διατυπώνει µια γενική θεωρία για τη γένεση του ανθρώπινου πολιτισµού: «Το 
παιχνίδι είναι αρχαιότερο από τον πολιτισµό», ο πολιτισµός γεννιέται από την έµφυτη 
στον άνθρωπο τάση να «παίζει» µε το τυχαίο, και οι  διάφορες πολιτισµικές µορφές 
(από το δίκαιο και τη φιλοσοφία έως την ποίηση και την τέχνη) µπορούν να 
κατανοηθούν ως εκδηλώσεις ή µεταµορφώσεις της θεµελιώδους ορ µής προς τα 
άγνωστα και ανεξερεύνητα ευρήµατα, καθώς παραµένουν σε µια φαινοµενολογική 
περιγραφή της δοµής και δεν µπορούν να εξηγήσουν πώς προκύπτει η δοµή αυτή. Το 
τυχαίο είναι µια εξωτερική επίδραση η οποία αλλοιώνει το αποτέλεσµα. Ο Daniel 
Bernoulli 85  (1778) εισήγαγε την αρχή του µέγιστου γινοµένου πιθανοτήτων σε 
σύστηµα µε ταυτόχρονα σφάλµατα. Ο Adrien-Marie Legendre86 (1805) ανέπτυξε τη 
µέθοδο ελαχίστων τετραγώνων και συνέβαλε σ τον καθορισµό των τροχιών των 
τυχαιοτήτων µε νέες µεθόδους. Τα κριτήρια που χρησιµοποιούν για τον 
χαρακτηρισµό του τυχαίου, όταν καλούνται να ερµηνεύσουν φυσικά φαινόµενα, είναι 
ποικίλα, βασιζόµενα στην εννοιολογική σηµασία του όρου «τυχαιότητα» καθώς και 
στη σύγκριση των αποτελεσµάτων της διαδικασίας, όταν αυτή επαναλαµβάνεται 
κάτω από τις ίδιες συνθήκες. Έτσι, αναπτύχθηκε από τον Alfréd Rényi το 1955 µία 
αξιωµατική θεµελίωση βασισµένη στις δεσµευµένες πιθανότητες. Το αν 
ικανοποιούνται αυτά τα κριτήρια ή ό χι φαίνεται να εξαρτάται και από άλλους 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84   J. Huizinga, Ο άνθρωπος και το παιχνίδι, µτφρ. Σ. Ροζάνης, Γ. Λυκιαρδόπουλος, Εκδόσεις 
«Γνώση», Αθήνα 1989, σ. 11. 
85  Μ. Komorek, D. Stavrou & R. Duit, «Nonlinear Physics in Upper Physics Classes: 
Educational Reconstruction as a Frame for Development and Research in a Study of Teaching and 
Learning Basic Ideas of Nonlinearity», στο D. Psillos, P. Kariotoglou, V. Tselfes, G. Bisdikian, G. 
Fassoulopoulos, E. Hatzikraniotis & M. Kallery (επιµ.) Proceedings of the Third International 
Conference on Science Education Research in the Knowledge-Based Society, Θεσσαλονίκη, 21-26 
Αυγούστου 2001, σ. 483-5. 
86  R. Duit, «Ένα µοντέλο εκπαιδευτικής επανοικοδόµησης. Ένα πλαίσιο για την έρευνα και την 
ανάπτυξη στη Διδακτική των Φυσικών Επιστηµών», στο Π. Κουµαράς, Π. Καριώτογλου, Β. Τσελφές, 
∆. Ψύλλος (επιµ.) Πρακτικά του 1ου Πανελλήνιου Συνεδρίου: Διδακτική των Φυσικών Επιστηµών και 
Εφαρµογή Νέων Τεχνολογιών στην Εκπαίδευση, Θεσσαλονίκη, 29-31 Μαΐου 1998, σ. 30-4. 
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παράγοντες, όπως φαινοµενολογικά χαρακτηριστικά της διαδικασίας, την οπτική 
γωνία µε την οποία παρατηρείται η διαδικασία, καθώς επίσης και εκτιµήσεις ή 
παραδοχές καθαρά υποκειµενικού χαρακτήρα. Στην ερµηνεία των µη γ ραµµικών 
συστηµάτων ο  Α. Ν. Kolmogorov87 (1933) δηµοσίευσε την αξιωµατική θεµελίωση 
που θεωρεί την πιθανότητα ως ειδική περίπτωση της θεωρίας µέτρου. Η θεωρία του 
Kolmogorov µέσα από τη µαθηµατική αυστηρότητα βάζει τα θεµέλια για τις 
εφαρµογές της θεωρίας π ιθανοτήτων να αναγνωρίζουν ότι υπάρχει µια 
αλληλεπίδραση του τυχαίου µε το νοµοτελειακό στη διαδικασία. Επίσης, ο  Donald 
Winnicott 88  (2004) αναφέρει στο βιβλίο του Το παιδί, το παιχνίδι και η 
πραγµατικότητα πως το παίγνιο τα εµπεριέχει όλα. Κατά τη διάρκεια «ανέµελης» µε 
όρους δηµιουργικής ενασχόλησης «είναι κανείς ελεύθερος και δηµιουργικός και 
µπορεί να ανακαλύπτει τον εαυτό του». Σύµφωνα µε τον ίδιο, για να προκληθεί 
ευχαρίστηση πρέπει η διέγερση του ενστίκτου να υπερβεί ένα όριο . Το τυχαίο 
εµπεριέχει ένα σηµείο κορεσµού, το οποίο αναφέρεται στη δυνατότητα να 
αναζωογονεί την εµπειρία. Ανάλογα µε τις πολιτισµικές καταβολές, τα ήθη και τις 
συνήθειες κάθε κοινωνικού πλαισίου, υιοθετούνται στον χώρο και στον χρόνο ίδιες ή 
διαφορετικές συµπεριφορές γύρω από τη σχέση ανεµελιάς και παιγνίου. Κι εδώ θα 
πρέπει να διευκρινίσουµε ότι χρησιµοποιούµε τη λέξη «παιχνίδι» όχι µε την αυστηρή 
της έννοια, αλλά µε την ευρύτερη σχέση που έχει ως µορφή ψυχαγωγικής 
ανακάλυψης. Πρόκειται για έναν διαφορετικό, εικονικό κόσµο, που σ υνδυάζει την 
ίδια τη ζωή µε την ψυχαγωγία και την κάλυψη συγκεκριµένων ψυχολογικών 
αναγκών. Η φράση του Winnicott ότι «η αναµέτρηση µε το τυχαίο είναι µια εµπειρία, 
πάντοτε µια δηµιουργική εµπειρία και είναι µια εµπειρία στο συνεχές του χώρου-
χρόνου, µια β ασική µορφή του ζην» 89  βρίσκει αντανάκλαση στους εικονικούς 
κόσµους όπου εκεί πραγµατικά οι  εµπλεκόµενοι ζουν, αποκτούν εµπειρίες και 
διασκεδάζουν. Σύµφωνα µε τη θεωρία των παιγνίων, στόχος είναι να καταβληθεί η 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87  R. Duit, M. Komorek & J. Wilbers, «Studies on educational reconstruction of chaos theory», 
Research in Science Education 27 (3), 1997, p. 339-57. R. Duit, «Zur Rolle der konstruktivistischen 
Sichtweise in der naturwissenschaftsdidaktischen Lehr- und Lernforschung [Για τον ρόλο  της 
κονστρουκτιβιστικής θεώρησης στην έρευνα της Διδακτικής των Φυσικών Επιστηµών], Zeitschrift für 
die Pädagogik 41 (1995), p. 905-23. 
88  Ο Homo Ludens - παίζων άνθρωπος αναφέρεται στο βιβλίο του Huizinga, κατ’ αναλογία µε 
τους Homo Sapiens και Homo Faber, για να δείξει τη σηµασία που έχει στη ζωή του ανθρώπου το 
παιχνίδι, ό.π., σ. 9. 
89  Donald Winnicott, Maturational Processes and the Facilitating Environment: Studies in the 
Theory of Emotional Development, London: Hogarth Press, 1965. 
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µικρότερη δυνατή προσπάθεια για το µέγιστο δυνατό αποτέλεσµα. Καθοριστικό 
σηµείο για την κατανόηση αυτής της αλληλεπίδρασης αποτελεί η ανάδειξη του ρόλου 
της ενίσχυσης των µικρών γεγονότων (οποιασδήποτε µορφής) µε αποτελέσµατα που 
γίνονται ορατά µακροσκοπικά. Ο Bonner εξετάζει κριτικά ένα από τα κεντρικά 
δόγµατα της εξελικτικής βιολογίας και αµφισβητεί πως η εξέλιξη στηρίζεται 
αποκλειστικά στη φυσική επιλογή υποστηρίζοντας τον ανεκτίµητο ρόλο που η 
τυχαιότητα –ή η πιθανότητα– παίζει στην εξέλιξη. Η ριζική πρόταση του Δαρβίνου 
γύρω από τη φυσική επιλογή για πολλά χρόνια επισκίασε τον ρόλο που µπορεί να 
έχουν τυχαία γεγονότα στην εξέλιξη των οργανισµών. Ισχυρίζεται µάλιστα πως όσο 
µικρότερος ένας οργανισµός, τόσο πιο πιθανό οι µορφολογικές διαφορές του να είναι 
αποτέλεσµα της τυχαιότητας, ενώ η φυσική επιλογή έχει µικρότερο ρόλο.90 
Η Ασηµίνα Κανιάρη91 στο κείµενό της «Η τέχνη των ιδεών: Το τυχαίο ως στρατηγική 
της Εννοιολογικής τέχνης (µε αφορµή το έργο του Γιάννη Μελανίτη Ερµής 
Τυχόµαχος - Θηρευτής του φωτός)» περιγράφει τη διαδικασία αυτή που φαίνεται να 
ακολουθεί ως επιστηµονικό πείραµα µια αυστηρή και δεδοµένη πειθαρχία, ένα 
πρωτόκολλο, που τα αποτελέσµατά της δεν οφείλονται σε µια απόλυτα ελεγχόµενη 
και προβλέψιµη διαδικασία. Αντίθετα, τα όποια αποτελέσµατα υπάγονται στους 
νόµους της τυχαιότητας και των πιθανοτήτων, οι οποίοι διέπουν τόσο την έκβαση των 
πειραµάτων όσο και την «καλή» λειτουργία των διατάξεων που χρησιµοποιούν οι 
επιστήµονες στο εργαστήριο.92  
Οι συνειρµοί και οι  συνηχήσεις του έργου µε την παράδοση και τα θεµέλια της 
εννοιολογικής τέχνης ε ίναι πολλοί και σηµαντικοί για να κατανοήσουµε τον 
συστηµατικό τρόπο µε τον οποίο επιτελείται το τυχαίο αποτέλεσµα µιας αυστηρά 
επιµεληµένης και τεκµηριωµένης καλλιτεχνικής πρακτικής. Αρχετυπικό παράδειγµα 
έργου-θεµελίου της εννοιολογικής τέχνης αλλά και τ ης στροφής στο τυχαίο ως 
εικαστικής στρατηγικής, σύµφωνα µε τη γράφουσα, αποτελεί το έργο του Duchamp: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90   John Tailer Bonner, Τυχαιότητα και εξέλιξη, µτφρ. Τάκης Κωνσταντίνος, εκδ. Ροπή, 
Θεσσαλονίκη 2015. 
91            Η Aσηµίνα Κανιάρη είναι λέκτορας Ιστορίας της Τέχνης στο Τµήµα Θεωρίας και Ιστορίας 
της Τέχνης της ΑΣΚΤ και διδάκτωρ Ιστορίας της Τέχνης του Πανεπιστηµίου της Οξφόρδης. 
92   Brandon Taylor, Art Today, London: Laurence King, 2005. Νίκος Δασκαλοθανάσης, «Ο 
καλλιτέχνης ως θεωρητικός: Ανάµεσα στο αντικείµενο και τη λέξη», στο Νίκος Δασκαλοθανάσης 
(επιµ.) Από τη µινιµαλιστική στην εννοιολογική τέχνη. Μια κριτική ανθολογία, ΑΣΚΤ, 2006, σ. 9 (9-30). 
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3 Standard Stoppages 93  (1913-14). Στην ανάλυσή της η Margaret Iversen 94 
παραθέτει: «Το έργο προήλθε από ένα σύνθετο και ακριβές σύνολο οδηγιών τις 
οποίες κ ατέγραψε ο  Duchamp στο κουτί των σηµειώσεών του για το 1913». Στις 
οδηγίες αυτές ο Duchamp περιγράφει τη διάταξη που οδήγησε στο αντικείµενο αυτό 
ως εξής:  
«αν µια ευθεία οριζόντια κλωστή ενός µέτρου πέσει από ύψος ενός µέτρου σε µια 
οριζόντια επιφάνεια, θα υποστεί παραµόρφωση ως προς το σχήµα της, η οποία όµως 
δηµιουργεί και µια νέα µορφή ή σχήµα στο ίδιο το µέτρο µήκους – από λιγότερο ή 
περισσότερο όµοιες συνθήκες προκύπτουν τρία διακριτά µοτίβα». 
Τα τρία αυτά µοτίβα είναι οι  κυµατοειδείς ξύλινοι χάρακες οι οποίοι αποτελούν το 
έργο στην τελική εκδοχή του, όπως επέλεξε να το εκθέσει αλλά και όπως αυτός ο 
τρόπος έκθεσης επιβιώνει σήµερα µέσα από τις συλλογές του MoMA και της Tate 
Liverpool, στις οποίες ανήκουν, αντίστοιχα, το έργο και ένα αντίγραφο του 1964. Οι 
ξύλινοι χάρακες-µέτρα και οι  καµπύλες τους µεταπλάθουν το αποτέλεσµα (τυχαίο;) 
των νόµων της βαρύτητας ή τη διαµεσολάβηση αυτής στην εικαστική διάταξη-
επινόηµα καλλιτεχνικό-εννοιολογικό του Duchamp.	  
Η Ι versen95 µιλώντας για το τυχαίο το ορίζει ως «αυτό το κενό ανάµεσα στην 
πρόθεση και το αποτέλεσµα», το οποίο ό µως συµµετέχει στο πλαίσιο της 
επιλεγόµενης εικαστικής στρατηγικής µε την πλήρη «συνενοχή» του εικαστικού. Η 
πραγµατικότητα συµµετέχει στο έργο και η καλλιτεχνική διαδικασία ταυτίζεται µε τη 
διαδικασία κωδικοποίησής της σε έννοιες και ιδέες µε όπλο µια φαντασία ποιητική, 
έχοντας ως εργαλείο την εννοιολογική παράδοση και τη στρατηγική των οδηγιών. Η 
ανάγνωση του Duchamp από την Iversen τοποθετεί τα θεµέλιά της στις αρχές του 
20ού αιώνα ως θεωρητική θ έση των ίδιων των καλλιτεχνών-θεωρητικών, η 
στρατηγική αυτή καταγράφεται πρώτα στο κείµενο-θεµέλιο της εννοιολογικής τέχνης 
του Sol Le Whitt96 του 1969 «Προτάσεις για την εννοιολογική τέχνη».  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93  Standard Stoppages, Marcel Duchamp, MoMA δηµοσιευµένο στο: 
https://www.moma.org/learn/moma_learning/marcel-duchamp-3-standard-stoppages-1913-14. 
94        Margaret Iversen, «Introduction. The aesthetics of Chance», στο Margaret Iversen (επιµ.) 
Chance, ΜΙΤ/Whitechapel Gallery, 2010, p. 12-21.  
95  Marcel Duchamp, cited in Margaret Iversen, «Introduction. The aesthetics of Chance», ό .π., 
σ. 12. 
96         Βλ. Sol Le Whitt, «Προτάσεις για την εννοιολογική τέχνη», στο Νίκος Δασκαλοθανάσης 
(επιµ.-εισαγ.), Από τη µινιµαλιστική στην εννοιολογική τέχνη. Μια κριτική ανθολογία, ΑΣΚΤ, 2006, σ. 
215-8. Βλ. επίσης, Sol Le Whitt, «Παράγραφοι για την εννοιολογική τέχνη. 1967», στο ίδιο, σ. 203-10. 
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Στην έκθεση Κυνηγός του φωτός, 
που παρουσιάστηκε στην Gallery 
Depo Darm τον Μάιο του 2015, ο 
Γιάννης Μελανίτης –τα έργα του 
οποίου εκκινούν κυρίως από µια 
σύλληψη που αναφέρεται στο 
επιστηµολογικό πλαίσιο της 
τέχνης, ενώ ιδιαίτερη σηµασία στη δηµιουργία τους έχει η επίδραση της 
εννοιολογικοποίησης των στρατηγικών του καλλιτέχνη που επιχειρεί– παρουσιάζει 
µια σειρά από ενεπίγραφα κοµµάτια µαρµάρου, ελαιογραφίες, σχέδια και 
φωτογραφίες πάνω στη µελέτη του ελάχιστου εννοιολογικά φωτός που χρειάζεται για 
την εµφάνιση µιας έννοιας. Σε µια προσπάθεια προσέγγισης του «απόλυτα 
εννοιολογικού έργου», ο Γιάννης Μελανίτης97 το ορίζει ως ένα φωτόνιο πάνω σε µια 
επιφάνεια για τη ζωγραφική ή για τη γλυπτική ως ένα φωτόνιο σε καθορισµένο χώρο. 
Το ελάχιστο εννοιoλόγηµα, το ελάχιστο αναγκαίο φως ως φορέας πληροφορίας, 
αντιστοιχεί σε 1 ARTBIT. Στο εργαστήριο η θέση του καλλιτέχνη τίθεται ως 
παρατηρητή του φωτός σε συνθήκες όπου η ανίχνευση είναι πολύ δύσκολη. Συνεπώς, 
το ιδεατό µπορεί να παρατηρηθεί µόνο εµµέσως, µε τη βοήθεια κάποιου µηχανισµού 
θήρευσης και παγίδευσης.  
Ο καλλιτέχνης ως κυνηγός φωτονίων χρησιµοποιεί την τεχνική τριών φάσεων της 
θήρευσης κινούµενου στόχου: αναµονή, παράκαµψη και στόχευση. Η κατασκευή 
στον εκθεσιακό χώρο παρουσιάζει τις ανακλάσεις του φωτός και τη µηχανική της 
στοχευµένης θήρευσης του φωτονίου. Για τη θήρευση ενός κινούµενου στόχου στα 
κυνηγετικά εγχειρίδια, συχνά ο  κυνηγός στοχεύει στον κενό χώρο, µαντεύοντας την 
κίνηση του πτηνού, συνυπολογίζοντας την τροχιά µέσω της προαποκτηθείσας 
εµπειρίας. Η παρελθούσα πληροφορία µπορεί να προβάλλεται στο µέλλον σαν ένα 
λειτουργικό pattern, όπως ο καλλιτέχνης-παρατηρητής µπορεί να παγιδεύσει µια ιδέα 
σαν θήραµα στοχεύοντας στο κενό, αναµένοντας την κίνησή της. Εξάλλου, η ιδέα98 
µεταβάλλεται από τη στιγµή που την αντιµετωπίζουµε, ελίσσεται σαν ανεξάρτητη 
οντότητα. Πάνω στην επιφάνεια του οπτικού πεδίου το διάγραµµα του θηρευτή 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97  http://www.culturenow.gr/36550/kynhgos-toy-fwtos-atomikh-ekthesh-toy-giannh-melanith-
sth-depo-darm 
98  Iversen, «Introduction. The aesthetics of Chance», ό.π., σ. 12. 
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περιλαµβάνει µια εποπτική εικόνα της σκηνής: οι  τροχιές και ευθείες γραµµές του 
διαγράµµατος πρέπει να αντιστοιχούν µε την εικόνα της φύσης, ώστε να 
πραγµατοποιηθεί η επιτυχής βολή. Καταγράφει, επίσης, τον τρόπο µε τον οποίο 
εξερευνά τον κόσµο και αντιδρά σ’ αυτόν. Ή, όπως παρατηρεί ο  Bickerton, «αυτό 
που παρουσιάζεται σε οποιοδήποτε ζωικό είδος από τις αισθήσεις δεν είναι “αυτό που 
υπάρχει εκεί έξω”, αλλά αυτό που είναι χρήσιµο για το είδος να ξέρει γι’ αυτό που 
είναι εκεί έξω».  
 
1.3 Η Α-στοχία ως µεταφορά  
Ο Theodor Adorno σε γράµµα του στον Walter Benjamin, σχολιάζοντας την έννοια 
της «αύρας», που απασχολούσε τον δεύτερο, σηµειώνει τα εξής: «Η αύρα δεν είναι 
πάντοτε το ίχνος του ξεχασµένου ανθρώπινου στοιχείου ενός πράγµατος;» Στη 
διατύπωση αυτή µοιάζει να αντηχεί η περίφηµη «παρατήρηση» του Marcel Proust 
«τα πράγµατα κρατούν κάτι από τη µατιά που σταµάτησε επάνω τους». Η ανάδειξη 
της δεικτικής θέρµης που διαποτίζει την έννοια α -στοχία µπορεί να θεωρηθεί ότι 
ισοδυναµεί µε την ανάδειξη αυτής ακριβώς της αύρας ή της «µατιάς» που είναι 
αποτεθειµένη πάνω στα πράγµατα. Η ανάδειξη αυτή αποκαλύπτει ότι ο  κόσµος της 
γενίκευσης και της αφαίρεσης –των συµβόλων– δεν διαρρηγνύει ποτέ τη σχέση του 
µε τον θολό, διάχυτο, σκοτεινό κόσµο της αίσθησης και του αισθήµατος – της 
εικόνας και του δείκτη. Η «αποστείρωση» του συµβόλου –µέσω της 
περιθωριοποίησης της µεταφοράς ως εργαλείου ειδικών χρήσεων, της ποιητικής 
διαδικασίας κατά κύριο λόγο– συρρικνώνει και στρεβλώνει το γλωσσικό φαινόµενο. 
Η δεικτική «αύρα» που περιβάλλει την έννοια τώρα «ορατή α-στοχία» αποκαλύπτει 
δραµατικά τη σχέση στη γλωσσική σήµανση ως εποπτεία. Σ ’ αυτή τη σχέση 
βρίσκεται η απάντηση στο ερώτηµα της απώτερης καταγωγής της, αλλά και του 
ρόλου της στη δόµηση της υποκειµενικότητας που ενέχει. 
Ο Descartes υποβαθµίζει τον ρόλο της νόησης και στο αποτύπωµά της –στη 
γλωσσική σήµανση– σηµειώνει ότι τα passions de l’âme (τα πάθη της ψυχής) 
«ισχυροποιούν και δίνουν διάρκεια στη σκέψη». Η παρατήρηση του Descartes, που 
σχολιάζει το «πάθος» κρατώντας πάντα τη σκέψη «σε απόσταση» από αυτό που 
προκαλεί µεταφορικές αλλοιώσεις, συγκλίνει µε τις θέσεις του Hamann, 99 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
99  James C. O’Flaherty, Unity and Language: A Study in the Philosophy of Johann Georg 
Hamann, University of North Carolina, 1952. 
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ιδεολογικού αντιπάλου του ορθολογισµού, ιδίως όπως µορφοποιείται στην εποχή του 
Διαφωτισµού. Κατά την Arendt, η µεταφορά «δίνει πίσω-επιστρέφει» στη λέξη την 
αισθητηριακή υποδοµή της (its sensual substructure). Κατά τον Ricoeur, που 
βασίζεται στην αριστοτελική αντίληψη για τη µεταφορά, η µεταφορά «δείχνει» ή 
«µας κάνει να βλέπουµε». Καθώς στηρίζεται στην ο µοιότητα, αλλά και στη 
συναισθηµατική εκφορά, εκφράζοντας µια κατάσταση µέσω µιας άλλης, η µεταφορά 
«µεταγγίζει» στην καρδιά αυτής της κατάστασης τα αισθήµατα που ανήκουν στην 
αρχική κατάσταση. Για τον Kικέρωνα (De Oratore), αυτή η απώτερη «µήτρα» –η 
άµορφη, δεικτική φωνή– αντηχεί ως cantus obscurior, ως «σκοτεινό τραγούδι», σε 
κάθε γλωσσική εκφορά. Για τον Αυγουστίνο (De Trinitate), ο λόγος είναι cum notitia, 
«µετά σηµείωσης». Στην περίπτωση που κανείς θελήσει να παρατηρήσει σχεδόν «διά 
γυµνού οφθαλµού» τη δράση και τη δραστικότητα αυτού του αντίλαλου στο αρχαϊκό 
cantus obscurior, της φωνής που διαπερνά την αφαιρετική και γενικευτική notitia, 
δεν έχει παρά να στραφεί σε µια περιοχή της γλώσσας αγνοηµένη από τα κυρίαρχα 
«παραδείγµατα» της γλωσσολογικής σκέψης. Η µεταφορά είναι το κατεξοχήν 
τεκµήριο «της δεικτικής θέρµης» που διαπερνά τις φαινοµενικά «ψυχρές» 
γενικεύσεις και αφαιρέσεις που συγκροτούν το σύµβολο στην ανθρώπινη γλώσσα.100 
Με ποιον τρόπο, άραγε, µπορεί να συνδέεται η µεταφορική έκφραση φωτεινό µυαλό 
µε την «κυριολεκτική» έκφραση φωτεινή επιγραφή; Αυτό που αναδεικνύεται στη 
µεταφορική έκφραση –και την παράγει– είναι η δεικτική θέρµη µέσα στην οποία 
είναι εµβαπτισµένη η έννοια α-στοχία – η γενικευτική και αφαιρετική ανάκλαση της 
βίωσής της. Η δεικτική αυτή θέρµη είναι η «ανάµνηση» –µέσα στη συµβολική 
γλώσσα που µας «αποµακρύνει από την πραγµατικότητα»– της πρωτογενούς θέρµης 
µε την οποία συνδέεται η εµπειρία, η βίωση: το ευχάριστο συναίσθηµα που γεννά η 
εµπειρία του λάθους σε αντίστιξη µε το δυσάρεστο συναίσθηµα (φόβος) που γεννά η 
βίωσή του. Εξίσου και οι µεταφορές που προκαλούνται από τον όρο, όπως σκοτεινές, 
µαύρες σκέψεις.  
Τα τρία σηµαντικότερα στοιχεία στη διεργασία του στοχασµού:101 επιστροφή στην 
εµπειρία µέσω της ανάκλησης των σηµαντικών γεγονότων, αναπαράσταση της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100  Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, ό.π. (υποσ. 10), σ. 110. 
101  Εποπτεία: (φιλοσοφικά) η άµεση αντίληψη φυσικών ή ψυχικών φαινοµένων, (ψυχολογικά) 
παράσταση αισθητού, η  οποία αναπαράγεται µε εξαιρετική σαφήνεια (Λεξικό Κριαρά). Γνώση που 
προέρχεται από  τις αισθήσεις, καθώς και η  άρτια και καθαρή  παράσταση (Ίδρυµα Μανόλη 
Τριανταφυλλίδη). Η αντίληψη µε τις αισθήσεις (Λεξικό Τεγόπουλου - Φυτράκη). (ψυχολ.) Ακριβής 
και έντονη παράσταση, (φιλοσ.) η  άµεση αντίληψη των φυσικών ή  ψυχικών φαινοµένων µέσω των 
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αρχικής εµπειρίας και εκ νέου αφήγηση βασικών σηµείων της εµπειρίας. Η 
προσέγγιση αυτή έχει δύο διαστάσεις: την αξιοποίηση των θετικών συµπερασµάτων 
και τον παραµερισµό εκείνων που εµποδίζουν την καθαρότητα. Η αξιοποίηση των 
θετικών µετα-ερµηνειών αποτελεί το αντικείµενο του στοχασµού και περιλαµβάνει τη 
συνειδητή ανάκληση στη µνήµη θετικών εµπειριών, την εστίαση της προσοχής στην 
πρόβλεψη των πιθανών µοντελοποιηµένων δοµών που θα προκύψουν από την 
επεξεργασία των γεγονότων. Ο παραµερισµός κάθε αρνητισµού είναι ο απαραίτητος 
πρόδροµος µιας ορθολογικής θεώρησης των γεγονότων, καθώς περιλαµβάνει 
οτιδήποτε µπορεί να γίνει προκειµένου να παραµεριστούν τα εµπόδια και να 
πραγµατοποιηθεί µια ολοκληρωµένη επεξεργασία της εµπειρίας. Ο Foucault αναζητεί 
τα σύνορα ανάµεσα στην εννοιολογική υπαρκτική περιχώρηση του υποκειµένου, είτε 
αυτή εγγράφεται µε όρους αρνητικούς, δηλαδή βάσει µιας έλλειψης παραγωγής από 
την πλευρά του υποκειµένου, είτε βάσει µιας κατάφασης του τελευταίου σε ένα 
καθεστώς θετικών όρων µε τους οποίους όχι µόνο συµπλέει, αλλά και αναπαράγεται 
οντολογικά. Η ερµηνευτική του υποκειµένου στον Foucault δεν συντελείται σε ένα 
πλαίσιο κριτικής αξιολόγησης των αρνητικών µεγεθών των κοινωνικών και 
εννοιολογικών προβληµατικοτήτων, αλλά σε ένα κλίµα «επιφυλακής απέναντι στις 
θετικές εναντιολογήσεις που παράγει το υποκείµενο και που οι  ίδιες αναπαράγονται 
µέσα από το τελευταίο».102  
Αυτό οδηγεί σε ένα τρίτο στάδιο επαναξιολόγησης της εµπειρίας, το οποίο, αν και 
είναι το πιο σηµαντικό, συχνά δεν ολοκληρώνεται αν τα δύο προηγούµενα 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
αισθήσεων ή  της συνείδησης, η  ά µεση συνειδητοποίηση σχέσεων (σαν να φωτίζεται ξαφνικά το 
πνεύµα) η  οποία προκύπτει ως αποτέλεσµα προγενέστερης µακροχρόνιας αλλά ασυνείδητης 
διανοητικής αναζήτησης (λ.χ. το «Εύρηκα» του Αρχιµήδη) (Λεξικό Μπαµπινιώτη). 
 Ενόραση: Σαφής και άµεση γνώση της αλήθειας χωρίς τη µεσολάβηση της διάνοιας ή των 
αισθήσεων (Λεξικό Κριαρά). Τρόπος γνώσης ά µεσος χωρίς την πα ρέµβαση του λογικού, γνώση 
άµεση, ζωντανή, προσωπική, βιωµατική (Ίδρυµα Μανόλη Τριανταφυλλίδη). Άµεση γνώση µε το 
υποσυνείδητο (Λεξικό Τεγόπουλου - Φυτράκη). (φιλοσοφικά) Είδος απευθείας άµεσης γνώσης που 
επιτρέπει τη σύλληψη των αντικειµένων χωρίς την προσφυγή σε ενδιάµεσες (π.χ. συλλογιστικές 
διαδικασίες) (Λεξικό Μπαµπινιώτη). 
 Διαίσθηση: (ψυχολ.) το να προαισθάνεται κανείς κάτι ορµεµφύτως, (φιλοσ.) άµεση γνώση 
χωρίς την επέµβαση του λογικού (Λεξικό Κριαρά). Απροσδιόριστη γνώση αυτού που δεν µπορεί να 
αποδειχτεί µε τη λογική ή αυτού που  δεν υπάρχει ακόµη (Ίδρυµα Μανόλη Τριανταφυλλίδη). Άµεση 
αντίληψη χωρίς τη µεσολάβηση του λογικού (Λεξικό Πατάκη). Η κατανόηση µε το υποσυνείδητο 
χωρίς την επέµβαση του λογικού (Λεξικό Τεγόπουλου - Φυτράκη). Η αντίληψη ή κατανόηση χωρίς τη 
συµβολή της λογικής ή των δεδοµένων των αισθήσεων (Λεξικό Μπαµπινιώτη). 
102  M. Foucault, «Οι λέξεις και τα πράγµατα : Μια αρχαιολογία των επιστηµών του ανθρώπου», 
µετάφραση Κωστής Παπαγιώργης · επιµέλεια σειράς Παναγιώτης Κονδύλης. - Αθήνα, Γνώση, 2008. 
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παραλειφθούν. Μια µορφή αξιολόγησης πιθανόν να έχει γίνει τη στιγµή της 
εµπειρίας, αλλά µπορεί να αποτελεί τµήµα της ίδιας της εµπειρίας. Η 
επαναξιολόγηση περιέχει την επανεξέταση της εµπειρίας µε τη σύνδεση της γνώσης 
µε εκείνη που ήδη κατέχει και την ενσωµάτωση της νέας γνώσης στο αντιληπτικό του 
σύστηµα. Αυτό οδηγεί στον εµπλουτισµό των συµπεριφορών και µπορεί να 
εµπεριέχει µια δοκιµή, όπου η «νέα πρακτική» εφαρµόζεται νοητά ώστε να εξεταστεί 
η αυθεντικότητά της και σχεδιάζονται επόµενες δραστηριότητες στις οποίες µπορεί 
να εφαρµοστεί. Αν και έχουµε διαχωρίσει αυτά τα στοιχεία και τα στάδια, δεν είναι 
δυνατό να τα θεωρήσουµε ξεχωριστά και µη συνδεόµενα. Η διεργασία µπορεί να 
τείνει να διεξάγεται µε τη σειρά που περιγράφηκε, αλλά µπορεί να περιλαµβάνει 
πολλούς κύκλους µεταξύ των σταδίων, επαναλήψεις σηµαντικών στοιχείων και 
αφιέρωση περισσότερου χρόνου σε ιδιαίτερα σηµαντικά στοιχεία. 
Μία από τις πιο χρήσιµες δραστηριότητες, η οποία µπορεί να δώσει το έναυσµα σε 
µια φάση στοχασµού, είναι η ανάκληση στη µνήµη όσων έχουν συµβεί και η 
αναπαράσταση της εµπειρίας, ώστε να παρατηρήσουµε το γεγονός όπως ακριβώς 
συνέβη, καθώς και να καταγράψουµε την αντίδραση του καθενός σε όλα του τα 
στοιχεία µέσω µιας αρχειακού τύπου καταγραφής. Η περιγραφή θα πρέπει να δίνει 
προσοχή στα κοµβικά συµβάντα και να αποφεύγεται η διατύπωση κρίσεων. Εφόσον 
κάποιος αναπαριστά την εµπειρία µε χρονολογική σειρά, οι  λεπτοµέρειες συνήθως 
αρχίζουν να αναδεικνύουν εκείνα που αγνοήθηκαν κατά τη διάρκεια της εµπειρίας ή 
απλώς παρατηρήθηκαν. Καθώς βλέπουµε τα γεγονότα ξανά, έχουµε τη δυνατότητα 
να τα επαναθεωρήσουµε και να τα εξετάσουµε από την αρχή. Αυτή η περιγραφή 
παρέχει τα δεδοµένα για επόµενες διεργασίες και µπορεί να µας βοηθήσει να 
επιβεβαιώσουµε ότι ο  στοχασµός µας γίνεται µε βάση πραγµατικά γεγονότα που 
βιώσαµε και όχι σε σχέση µε το τι νοµίζαµε ότι είχε συµβεί. 
Μέσα στη «θέρµη» που διαποτίζει την έννοια του φωτός ή του σκότους διατηρείται η 
«µνήµη» της πρωτογενούς δεικτικής σχέσης µε τον κόσµο. Οι νευροφυσιολόγοι 
Antonio και Hanna Damasio σηµειώνουν πως «ο εγκέφαλος δεν απεικονίζει απλώς 
όψεις της εξωτερικής πραγµατικότητας, αλλά αναζητά συνεχώς αλγοριθµικές 
αναπροσαρµογές για να κατανοήσει το ανήµπορο» (αυτό που αδυνατεί να συλλάβει). 
Η άποψη αυτή δεν είναι διαφορετική από την άποψη του Peirce, κατά την οποία το 
σύµβολο –η γενίκευση και η αφαίρεση, η Thirdness– «γειώνεται» στην εικόνα και 
στον δείκτη, στη Firstness και στη Secondness. Η ανάδειξη της δεικτικής µεταφοράς 
αποκαλύπτει τη λειτουργία της Firstness και της Secondness µέσα στη Thirdness – το 
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αισθηµατικό «στηµόνι» του συµβολικού «υφαδιού», τη συστατική µείξη 
αίσθησης/αισθήµατος και παράστασης/έννοιας. Οι µεταφορικές «περιπέτειες» της 
γλωσσικής σήµανσης –αυτή η λειτουργία «µεταβίβασης ευθυνών» δηµιουργεί ν έες 
παραστάσεις– είναι συνάρτηση αυτής της καταστατικής µείξης, µιας µείξης που 
διατηρεί, όπως θα έλεγε ο Anjieu, τη σύνδεση του σηµείου µε τη σωµατική βάση της 
εµπειρίας. Γι’ αυτό και η µεταφορά για όποια α -στοχία δεν ισοδυναµεί µε µια 
«ψυχρή» σύγκριση (παροµοίωση) που κρατά τις αποστάσεις ανάµεσα στις 
παραστάσεις/έννοιες (είναι σαν), αλλά συνίσταται στη «θερµή» ταύτισή τους (είναι). 
Για τον Ricoeur, αυτή είναι, κατ’ ουσίαν, η αριστοτελική αντίληψη για τη µεταφορά 
και όχι η µεταγενέστερη παρερµηνεία της – η θεώρηση, δηλαδή, της µεταφοράς ως 
«συντοµογραφικής» παροµοίωσης. Συµβαίνει ακριβώς το αντίθετο, επισηµαίνει ο 
Ricoeur: η παροµοίωση είναι µια ανεπτυγµένη µεταφορά.103 
Η ταύτιση της α-στοχίας στην περίπτωσή µας ως καθοριστικού χαρακτηριστικού της 
µεταφοράς σηµαίνει «υπονόµευση» ή και «ανατροπή» των οριοθετήσεων –της 
κανονικότητας– στην οποία βασίζεται η αφαιρετική/γενικευτική –συµβολική– 
γλώσσα. Κάτω από το πρίσµα αυτό εντοπίζεται µια προγενέστερη µορφή γενίκευσης, 
µέσω της οποίας οργανώνεται η εµπειρία. Κάθε φορά που λέµε ότι ο  Γιώργος είναι 
λιοντάρι, αυτό το είναι µοιάζει να παραβιάζει όλα τα πρωτογενή χαρακτηριστικά του 
ζώου στο οποίο αναφερόµαστε (αντίθετα µε το «είναι σαν» της παροµοίωσης), να 
«περιφρονεί», κατά τη διατύπωση του Ricoeur, τις όποιες εννοιακές οριοθετήσεις. 	  
  
 
Jeanne Faust  
Interview, 2003, µονοκάναλο βίντεο, έγχρωµο µε 
ήχο, διάρκεια 8΄12΄΄.   
Hamburger Kunsthalle 







	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
103  Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, ό.π., σ. 144. 
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Σε κανένα σηµείο κατά τη διάρκεια της συνέντευξης-έργου της Jeanne Faust (1968) 
δεν έχει κανείς την αίσθηση ότι είτε ο ερευνητής ή ο ερωτώµενος εκπληρώνουν τους 
ρόλους τους µε τον τρόπο που θα τους περιµέναµε κανονικά σε αυτή την περίσταση. 
Αντί για την εµπλοκή σε µια ανοιχτή συζήτηση, όπου ο  ένας αντιµετωπίζει κατά 
µέτωπο τον άλλο σε µια καταπιεστική ατµόσφαιρα που χαρακτηρίζεται από αµοιβαία 
δυσπιστία, συγκαταβατική συµπεριφορά και εσκεµµένες προσπάθειες για να εκτεθεί 
απροκάλυπτα το άλλο µέρος, η συνέντευξη έχει τελειώσει προτού καν πραγµατικά 
αρχίσει. Ακριβώς επειδή δεν ακολουθείται η κανονική διάρκεια αυτών των 
συνοµιλιών, µαθαίνουµε περισσότερα για τους µηχανισµούς λειτουργίας της 
συνέντευξης από ό,τι για το θέµα της µε τον Lou Castel, έναν ηθοποιό ο οποίος έχει 
συνεργαστεί µε τον Rainer Maria Fassbinder και τον Philippe Garrel, µεταξύ άλλων. 
Η σχεδόν τέλεια αποτυχία της συνάντησης την κάνει να φαίνεται αρκετά τεχνητή και 
δηµιουργεί αµφιβολίες ως προς το αν η συζήτηση πραγµατικά σπάσει ή εάν η 
ανταλλαγή απλώς ενεργήσει έξω από τη λογική της αλληλουχίας. Εδώ µια 
συνέντευξη που η Faust είχε διεξάγεται ανεπιτυχώς µε τον Castel, έχει υποστεί 
επανασταδιοποίηση (editing) και υπόκειται στο αναλυτικό βλέµµα τόσο του 
καλλιτέχνη όσο και του θεατή. Οι ρήξεις που εκδηλώνονται σε αυτή την 
αναπαράσταση εκθέτουν τους κρυφούς µηχανισµούς της µεταφοράς έναντι του 
κλασικού τύπου συνέντευξης. Κατά τον Hobbes, η µεταφορά παραβιάζει τις 
«καθορισµένες» σηµασίες των λέξεων (senses... they are ordained for). Για τον 
Locke, η µεταφορά και άλλα ρητορικά σχήµατα πρέπει να στιγµατίζονται, γιατί 
αλλιώς «υποβάλλουν ψευδείς ιδέες», κινούν τα πάθη κι έτσι παραπλανούν την ορθή 
κρίση και αποτελούν «εργαλεία εξαπάτησης». Στις απόψεις αυτές εκφράζεται η θέση 
που αρνείται τα «θερµά-βεβιασµένα», δεικτικά συστατικά της συµβολικής 
σήµανσης. 104  Η αστοχία εστιάζεται ακριβώς στη δηµιουργική «ανατροπή» της 
συµβολικής «κανονικότητας», καθώς εκπροσωπείται από τη µεταφορική ταύτιση, η 
οποία, µε τα λόγια του Ricoeur, δεν «συνίσταται στη διαπίστωση της τάξης µιας 
δοµής, αλλά στη “λήθη” της, την εξαφάνισή της». Το να αποκαλούµε µια σειρά 
συνεπακόλουθων µεγεθών προσδιοριστικά ως «επέκεινα» ισοδυναµεί µε την αγνόηση 
όλων των άλλων εννοιακών χαρακτηριστικών πλην του µήκους.105 Η µεταφορά έτσι 
δεν είναι η «σύλληψη της ταυτότητας» µέσα στη διαφορά και παρά τις διαφορές, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104  http://www.glossa.edu.gr/glwssa/Odigos/thema_a5/a_5_k4.htm 
105  Ricoeur, ό.π., σ. 137. 
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αλλά η συσχέτιση του συνόλου των συµπεριφορών µε έναν τρόπο προ-εννοιακό.106 
Αλλά τι σηµαίνει «προ-εννοιακός» τρόπος; Σηµαίνει, απλώς, την αρχαϊκή, εικονική, 
δεικτική αφετηρία της µεταφορικής ταύτισης που συνυπάρχει –σε αέναη ένταση– µε 
τον αφαιρετικό/γενικευτικό διαχωρισµό της α -στόχευσης του µη στόχου ως 
αναπόσπαστου µέρους της συµβολικής γλώσσας. Σύµφωνα µε την ορολογία του 
Vygotsky (1962), η µεταφορά µπορεί να θεωρηθεί ως η δραστική επιβίωση της 
«συµπλεγµατικής» [complexive] νόησης που εξακολουθεί να καθορίζεται –από την 
αισθητηριακή πρόσληψη της εµπειρίας– µέσα στον χώρο της εννοιακής [conceptual] 
νόησης που βασίζεται στο σύµβολο, στη γενίκευση και την αφαίρεση. Η δυνατότητα 
ά-στοχης µεταφοράς είναι η «πυκνή» διάσταση της «αναλυτικής» συµβολικής 
σήµανσης. Στην αναλυτική σήµανση της εµπειρίας, όπως εκπροσωπείται µέσω της 
γενικευτικής/αφαιρετικής έννοιας, «αντιπαρατίθεται» η πυκνή σήµανση της 
µεταφοράς. Αυτή η «αντιπαράθεση» ολοκληρώνει τη σήµανση και επαναφέρει στο 
περιεχόµενο την πολλαπλότητα της προκείµενης ενδεχοµενικότητας. Κατά τον 
Piaget, η µεταφορά είναι το τεκµήριο της δεικτικής, ενός είδους νόησης, που είναι, 
όπως λέει, «προ-λογικό και όχι αντί-λογικό» (pre-logical and not... anti-logical). Αυτό 
το είδος νόησης γενικεύει –δίνει ένα κοινό νόηµα– σε έναν αριθµό «διακεκριµένων 
αντικειµένων» στη βάση των εκάστοτε «συγκινησιακών σχηµάτων» [affective 
schemas], στη βάση «µετάγγισης αισθηµάτων», όπως θα έλεγε ο  Ricoeur.107 Η 
γενίκευση στη βάση συγκινησιακών σχηµάτων –η συγκινησιακή, δεικτική σήµανση– 
δεν επιτυγχάνει τον ίδιο βαθµό γενίκευσης και αφαίρεσης, όπως τα λογικά σχήµατα ή 
τη συµβολική σήµανση. Σε αυτού του είδους την «ανεπάρκεια» βρίσκεται η ουσία 
της µεταφοράς ως συγκινησιακής/δεικτικής «γείωσης» –και ολοκλήρωσης– του 
συµβολικού κόσµου που περιβάλλει τον όρο α-στοχία. 
Στην ψυχαναλυτική οπτική, όπως εκπροσωπείται από τον Lacan, η µεταφορική 
ταύτιση είναι «ο τόπος όπου πρέπει να τοποθετήσουµε την αρχέγονη διάσταση της 
ανθρώπινης γλώσσας στη δόµηση της ανθρώπινης δραστηριότητας»108. Αυτό που 
έχει σηµασία να επισηµανθεί είναι ότι το «αρχέγονο» της µεταφοράς οφείλεται στο 
γεγονός ότι η διαδικασία αυτή κινητοποιείται από «αρχέγονα» συστατικά της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106  Στο ίδιο, σ. 253. 
107  Στο ίδιο, σ. 255. 
108            Lacan, Jacques, «Λειτουργία και πεδίο της οµιλίας και της γλώσσας στην ψυχανάλυση», 
µετάφραση Νάσια Λινάρδου - Μπλανσέ, Ρεζινάλντ Μπλανσέ · επιµέλεια σειράς Στέλιος Βιρβιδάκης, 
Παύλος Καλλιγάς, Γιώργος Ξηροπαΐδης, Ν. Μ. Σκουτερόπουλος. - Αθήνα : Εκκρεµές, 2005. σ. 55. 
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συµβολικής σήµανσης – τη δείξη, κατά κύριο λόγο. Αυτή η διάσταση είναι που 
«αποτρέπει», αν µπορεί κανείς να θέσει το δίληµµα µε τέτοιους όρους, ως 
«αποτυχία» της έννοιας ή την «αστοχία» ως γενικευτική/αφαιρετική σήµανση. Ο 
τρόπος αλληλοσύνδεσης αστοχίας-αποτυχίας γίνεται έτσι ώστε ο  προθεσιακός 
µηχανισµός να µας παραπέµπει σε κάποια «πραγµατικότητα», άλλοτε πάλι σε λέξεις 
και έννοιες ως επεξεργασίες προηγούµενων λέξεων, ώστε η «διακειµενικότητα» 
[intertextuality], η σχέση µε άλλα προηγούµενα κείµενα, συµβάντα και ετυµηγορίες 
και η επίδραση από αυτά, να αποτελεί βασικό στοιχείο στη γραφή της προκείµενης 
διατριβής. Οι παρατηρήσεις και κάθε αναφορές παρουσιάζουν αλληλεπιδράσεις µε 
κάποιο άλλο κείµενο. Έτσι, η µέθοδος αυτή είναι µια χωρίς τέλος ερµηνευτική 
διαδικασία που αποµυθοποιεί την αντίληψη ότι το κείµενο έχει µια δεδοµένη 
σηµασία και οδηγεί συνεχώς σε µια νέα «ερµηνευτική υποψία». Ο καλλιτέχνης 
Πέτρος Μώρης δηλώνει πως τον ενδιαφέρει «πως ένας όρος  µπορεί να αξιοποιείται 
καλλιτεχνικά ως περιεχόµενο και νοηµατικό στοιχείο µέσα από τον θεωρητικό ή 
επιστηµονικό λόγο που παράγει, αλλά και καθαρά γλωσσολογικά. Πολλές φορές 
µάλιστα, ένας όρος τυχαίνει να έχει ως λέξη πολλαπλές χρήσεις στην καθοµιλουµένη, 
δηµιουργώντας ένα δίκτυο ερµηνειών, παρερµηνειών, σηµειολογικών φορτίσεων και 
συνεκδοχών που εµπλουτίζουν µε απρόβλεπτο τρόπο την ανάγνωση του έργου».109 
Βασικός λόγος που συµπεριλαµβάνονται αυτές οι αναφορές είναι για να προτείνουµε 
τον αναγνώστη να οδηγηθεί ολοένα και βαθύτερα αλλά και κριτικά στην «εµπειρία 
του ορίου της α -στοχίας». Συνεπώς, το παρόν κείµενο να µπορέσει να προχωρήσει 
πιο πέρα από τη θέση που κατονόµασε ο  Foucault ως «αναγνωστική ανταπόκριση» 
(Reader-Response Criticism), κάνοντας πιο ριζοσπαστική τη σχέση αναγνώστη και 
κειµένου, αφήνοντας ακόµη περισσότερο χώρο στον αναγνώστη-ερµηνευτή και, 
φυσικά, πολύ λιγότερο χώρο στο ίδιο το κείµενο. Στο κείµενο του Φοίβου 
Γκικόπουλου «Ποίηση και Ιστορία» υποστηρίζεται πως ο µεταµοντερνισµός έβαλε σε 
κρίση όχι µόνο την αριστοτελική αρχή, αλλά και την ίδια τη δυνατότητα ερµηνείας, 
χωρίς να προσφέρει εναλλακτικές λύσεις στο πρόβληµα της εποικοδοµητικής 
αναφοράς στο παρελθόν. «Η ποίηση ακουµπά στην αναγνώριση των ορίων και των 
διαφορών, όχι για να κρατήσει χωριστά τις σκέψεις ή τις ιδέες, αλλά για να τις 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109  Πέτρος Μώρης: «Στον πυρήνα της δουλειάς µου βρίσκεται το ενδιαφέρον για τη δυναµική 
σχέση µνήµης και προόδου», συνέντευξη στη Δέσποινα Ζευκιλή στις 2-6-2015, δη µοσιευµένη στο 
http://www.athinorama.gr/arts/article/petros_moris_ston_purina_tis_douleias_mou_brisketai_to_endiaf
eron_gia_ti_dunamiki_sxesi_mnimis_kai_proodou-2507201.html 
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καταστήσει ευκαιρία για πνευµατική ανασυγκρότηση, συνάντηση και συζήτηση 
ανάµεσα στα άτοµα. Η ποίηση είναι ο  µόνος τρόπος για να υπερασπίσει την 
ποικιλότητα και τη διαφορετικότητα, για να εξερευνήσει ή να προσεγγίσει την 
ακαθόριστη πολυπλοκότητα της ανθρώπινης συµπεριφοράς· η µυστηριώδης πηγή των 
πράξεων, των προθέσεων, των ατοµικών και συλλογικών επιλογών· την ιδιοτέλεια 
της αγάπης και του µίσους. Η ποίηση διευρύνει τα νοήµατα µέσα από τη 
σηµασιολογική πολυπλοκότητα. Η ανθρώπινη γλώσσα είναι περιορισµένη. Η ποίηση 
εξαπλώνει την αξία της γλώσσας κάνοντας τις λέξεις να µιλούν µεταξύ τους, και µε 
τον τρόπο αυτό εκπαιδεύει τον ανθρώπινο νου στο να αντιληφθεί την εκπληκτική 
πολυµορφία του κόσµου».110  
Μια τέτοια διαπίστωση ακολουθεί τις βασικές αρχές των θεωριών της 
«κειµενικότητας» όπως εκφράστηκαν από τους Jacques Derrida, Harold Bloom και 
Paul de Man, κυρίως γιατί αποτελούν, πάνω απ’ όλα, θεωρίες των διακειµενικών 
σχέσεων. Και ο ι τρεις θεωρητικοί περιγράφουν το «κείµενο» µέσα στην επίδρασή 
του, στην απήχησή του ή στον υβριδικό υπαινιγµό του µε άλλα κείµενα. Για τον 
Derrida, η ανάγνωση πρέπει πάντα να στοχεύει σε µια ορισµένη σχέση –µη αντιληπτή 
από τον γράφοντα– ανάµεσα σε ό,τι αυτός επιβάλλει και ό,τι δεν επιβάλλει µέσα από 
τη µορφή της γλώσσας που χρησιµοποιεί. Αυτή η  σχέση δεν αποτελεί µια ποσοτική 
εφαρµογή, αλλά µια σηµαίνουσα µορφή που η κριτική ανάγνωση πρέπει να παράγει. 
Με αυτή την έννοια η αποδοµητική ανάγνωση που βασίζεται στη δυναµική της 
µεταφοράς δεν αναφέρεται µόνο στις ατέλειες, τις αδυναµίες ή τα λάθη, αλλά στη 
συνειδητοποίηση της αναγκαιότητας της αστοχίας µε την οποία ό, τι ο  αναγνώστης 
βλέπει συναρτάται µε ό, τι δεν βλέπει ή αδυνατεί να δει. Η αποδοµητική ανάγνωση 
(ως µια άλλη τάξη και µορφή αστοχίας) είναι µια ανάστροφη ανάγνωση. Ο Bloom 
προτιµά να χρησιµοποιεί τον όρο  «ενδοκειµενικότητα» 111  από τον όρο 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110  Φοίβος Γκικόπουλος, «Ποίηση και Ιστορία», δηµοσιευµένο στις 30-5-2015 στο http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2015/05/blog-post_91.html#more 
111  Το φαινόµενο αυτό της απορρόφησης ενός κειµένου ή κειµενικού αποσπάσµατος από  ένα 
άλλο και της ταυτόχρονης επανοργάνωσής του στα νέα του συ µφραζόµενα ορίζεται από  την Julia 
Kristeva ως διακειµενικότητα (intertextualité). Για τη διακειµενικότητα, βλ. κυρίως: J. Kristeva, 
Semeiotike: Recherches pour une sémanalyse, Paris: Seuil, 1969· της ίδιας, La Révolution du langage 
poétique, Paris: Seuil, 1974· M. Riffaterre, «La syllepse intertextuelle», Poétique 40 (Nov. 1979), p. 
496-8· του ίδιου, Semiotics of Poetry, Bloomington: Indiana University Press, 1978, και «L’intertexte 
inconnu», Littérature 41 (1981), p. 4-7· R. Barthes, «Théorie du texte», ό .π. (1973), p. 1013-7· L. 
Jenny, «La Stratégie de la forme», Poétique 27 (1976), p. 257-81· Ε. Γ. Καψωµένος, Ποιητική, εκδ. 
Πατάκη, Αθήνα 2005, σ. 122-3· Ζ. Σαµαρά, Οι προοπτικές του κειµένου, εκδ. Κώδικας, Θεσσαλονίκη 
1987· της ίδιας, Tα άδυτα του σηµείου. Προοπτικές του θεατρικού κειµένου, εκδ. Ελληνικά Γράµµατα, 
Αθήνα 2002 (κυρίως σ. 17-20) και Ο κατοπτρισµός του άλλου κειµένου, εκδ. University Studio Press, 
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διακειµενικότητα στον οποίο παραπέµπει το σκεπτικό του να µην αποτελεί παρά ένα 
αρχαίο, κριτικό και ποιητικό φαινόµενο που παραδοσιακά εντάσσεται στις ευρύτερες 
κατηγορίες της απήχησης, του υπαινιγµού και της επίδρασης στην αλληγορία. Η 
ρητορική της αστοχίας αναµφίβολα παίζει µε την πληθώρα της γλώσσας. 
Χρησιµοποιεί τη δυνατότητα να πει δύο φορές τα ίδια πράγµατα µε διαφορετικές 
λέξεις. Επωφελείται από τον πλεονάζοντα πλούτο που µας επιτρέπει να πούµε δύο 
διαφορετικά πράγµατα µε µία και µόνη λέξη. Στο σηµείο αυτό θα συµφωνήσω 
απόλυτα και θα χρησιµοποιήσω τις φράσεις του Φ. Ωραιόπουλου: «ότι δεν πρόκειται 
για µια µεταφυσική εκδοχή στη σχέση σκέψης και γραφής (της εν γένει γραφής, άρα 
και του έργου τέχνης), δηλαδή µια σχέση της σκέψης µε την υλικότητα (αν και η 
εννοιολογική εκδοχή της ακουµπά τον υπερβατικό χώρο), αλλά πρόκειται για τον πιο 
αβέβαιο και απροσδιόριστο ενδιάµεσο χώρο, όπου συµβαίνουν οι  ποιητικές 
διαδικασίες (τελεστικές). Είναι εκεί όπου η ύλη (για την ακρίβεια η υλικότητα) 
µπορεί να πάρει άπειρες ενδεχόµενες σηµασίες, και έτσι να εισαχθεί συµβολικά ή µη 
στον κόσµο του πραγµατικού (θα έλεγα του ρεαλισµού), που συνήθως ονοµάζουµε 
περιοριστικά πολιτισµό. Από αυτή την άποψη δηλαδή, του ποιητικού µηχανισµού 
που µε σύγχρονους όρους θα ονόµαζα νεοΠοιητική – χωρίς να υπονοώ το νέο, αλλά 
τον στοχασµό πάνω στην παράδοσή του».112 «Η ουσία της ρητορικής» άλλωστε για 
τον Foucault «βρίσκεται στην αλληγορία».113 Με τα ίδια τα λόγια του Rudolf 
Arnheim: «Η λεπτή ισορροπία των δυνάµεων ενός ανθρώπου –που αυτή και µόνη του 
επιτρέπει να ζει και να εργάζεται ολοκληρωµένα– διαταράσσεται όχι µόνο όταν η 




 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Θεσσαλονίκη 2003, σ. 15, 25· Ζ . Ι. Σιαφλέκης, Η εύθραυστη αλήθεια: Εισαγωγή στη θεωρία του 
λογοτεχνικού µύθου, εκδ. Gutenberg, Αθήνα 1994 (ιδιαίτερα σ. 13-9, 20-6). 
112  Απόσπασµα από το κείµενο του Φίλιππου Ωραιόπουλου µε τίτλο «Η έκθεση “Παρυφές και 
µεθόριοι”. Μια ενδεχόµενη ανάγνωση», δηµοσιευµένο την 1-11-2015 στις «Αναγνώσεις» της Αυγής 
στο http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2015/11/blog-post_81.html 
113  Μ. Foucault, Το µάτι της εξουσίας, µτφρ. Τ. Μπέτζελος, εκδ. Βάνιας, Αθήνα 2008, σ. 177. 
114  Rudolf Arnheim, Τέχνη και οπτική αντίληψη, µτφρ. Ι. Ποταµιάνος, εκδ. Θεµέλιο, Αθήνα 
2005, σ. 15. 
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1.4 Το παρελθόν της A-στοχίας 
Το χρονολογικό φάσµα που καλύπτουν τα παραδείγµατα εκτείνεται από τα τέλη της 
δεκαετίας του 1960 έως σήµερα, ένα διάστηµα στην Ιστορία της Τέχνης και 
Αρχιτεκτονικής που, σύµφωνα µε την πλειονότητα των ιστορικών, θεωρητικών και 
αναλυτών της τέχνης (αναφέρω επιγραµµατικά Goodman, Gombrich, A. Dando), 
συνδέεται µε τον πυρήνα του µεταµοντέρνου, νοµιµοποιεί το αναπάντεχο και 
υποστηρίζει το ενδεχόµενο «µετατροπής του αδιεξόδου» σε συγκροτησιακό στοιχείο 
της παραγωγικής διαδικασίας. Η ρήξη που επήλθε στη δεκαετία του 1960 αλλά και η 
έξοδος της τέχνης προς την κοινωνία επέτρεψαν στους καλλιτέχνες να 
απελευθερωθούν από ό,τι µπορούσε να χαρακτηριστεί ως πολιτισµική καταβολή, έτσι 
ώστε την ίδια αυτή καταβολή να την εµφυσήσουν στις παρούσες κοινωνικές 
συνθήκες που διαπότιζαν την κοινωνία, οι  οποίες εξέφραζαν αλλά και αναφέρονταν 
στις µεταλλαγές της κοινωνικής ζωής. Ο Pierre Restany στο πρώτο µανιφέστο των 
νεορεαλιστών αναφέρει ότι η  κοινωνιολογία έρχεται να βοηθήσει τη συνείδηση και 
το τυχαίο είτε σε επίπεδο επιλογής είτε µέσα από τις σκισµένες αφίσες, είτε πρόκειται 
για την όψη ενός αντικειµένου, ενός απόβλητου, είτε αφορά στη διάχυση µιας 
ευαισθησίας που ξεπερνά τα όρια της αντίληψης. Η σχέση που αναπτύσσουν µεταξύ 
ιδέας, έννοιας και υλικού διαφαίνεται να είναι µια σχέση η οποία αξιοποιεί 
πρωτίστως την αντίληψη καθιστώντας την υλικό κοινωνικοπολιτικής κριτικής. 
Ωστόσο η σχέση τους µε τα υλικά είναι µια σχέση που αντικαθιστά την έννοια από το 
αντικείµενο, µε αποτέλεσµα οι  εικόνες τους να διαµορφώνουν µια γλώσσα που 
ενσαρκώνεται από τα υλικά.115 Η απάντηση της αιτίας αυτής της «µετατόπισης» 
βασίζεται εν µέρει στην «κόπωση» των κινηµάτων που προηγήθηκαν, όπως ο 
µοντερνισµός –αλλά και ο  µινιµαλισµός σε κατοπινό στάδιο–, και γενικότερα στη 
φθορά της επικρατούσας αντίληψης για τη σχέση καλλιτέχνη και έργου τέχνης. Η 
σχέση που αναπτύσσεται την περίοδο αυτή µεταξύ ιδέας, έννοιας και υλικού 
διαφαίνεται να είναι µια σχέση η οποία αξιοποιεί πρωτίστως την αντίληψη για 
διαρκείς πειραµατισµούς µε την υλικότητα του µέσου και τη σηµασιοδότηση του 
έργου τέχνης, καθιστώντας την υλικό ως µέσο κοινωνικοπολιτικής κριτικής. Η 
µερικές φορές βεβιασµένη χρήση διαφόρων µέσων έκφρασης και υλικών επιτρέπει 
στους καλλιτέχνες να πειραµατιστούν αλλά και να ικανοποιήσουν όλες τις αισθήσεις, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115  Δωροθέα Π. Κοντελετζίδου, Η ιδέα ως υλικό. Το υλικό ως ιδέα, εκδ. Επίκεντρο, 
Θεσσαλονίκη 2014. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   62	  
επιτρέπει να αναπτύξουν συµβολικά σχήµατα τα οποία κοινοποιούν την πολιτισµική 
ιστορία της καταγωγής µε τρόπο ώστε να αναπτύσσουν ένα εννοιολογικό και 
εικονολογικό σύστηµα το οποίο λειτουργεί ως συµβολικό σύστηµα µεταµορφώσεων, 
που υπογραµµίζει, σε διεθνές πλέον επίπεδο, την καταγωγή αλλά και την επιρροή 
ενός πολιτισµού σε έναν άλλον. «Ενώ ως τώρα οι  τέχνες αντιµετωπίζονται κατά 
κανόνα µε όρους ευρύτερων κατηγοριών, εκ των υστέρων κατατάξεων, ή εκείνου που 
οι ιστορικοί της τέχνης αποκαλούν «τεχνοτροπίες», τώρα εξελίσσονται µε όρους 
“κινηµάτων” τα οποία έδειχναν να διαδέχονται το ένα το άλλο µε όλο και ταχύτερους 
ρυθµούς για να γίνουν τελικά τόσο βραχύβια, ώστε να περνούν ουσιαστικά 
απαρατήρητα. Οι έννοιες, οι  θεωρίες και οι  ιδέες, οι  οποίες συχνά προηγούνται, 
επηρέαζαν και προκαθόριζαν τη φύση του ίδιου του έργου τέχνης (αν όχι 
χρονολογικά, τουλάχιστον νοητικά), άρχισαν να αναδεικνύονται σε πρωταγωνιστές 
της καλλιτεχνικής δραστηριότητας. Επιπλέον τα όρια ανάµεσα στις διάφορες 
κατηγορίες των µέσων που χρησιµοποιούνταν γίνονταν ολοένα και πιο 
δυσδιάκριτα».116 
Η αµφισβήτηση του αυτονόητου στην τέχνη,117 συνδεδεµένη και µε τη µέθοδο της 
επιτόπιας έρευνας, κατέληγε, για δεκαετίες, στην επιβεβαίωση της επιστηµονικής 
αυθεντίας του ανθρωπολόγου. Συγκεκριµένοι τύποι συλλογής και ανάλυσης 
δεδοµένων καθοδηγούσαν τον ερευνητή-καλλιτέχνη, ώστε να αναγάγει τις 
ιδιαιτερότητες της προσωπικής του επαφής µε τους «ιθαγενείς» σε µια γενικεύσιµη 
επιστηµονική γνώση για τον «άνθρωπο». Στα µέσα της δεκαετίας του ’80, όµως, υπό 
την επιρροή του ρεύµατος της «πολιτισµικής κριτικής», υπογραµµίστηκαν οι 
ευρύτερες σχέσεις εξουσίας για το βεληνεκές της γνώσης και τονίστηκε η 
αναγκαιότητα του αναστοχασµού, κυρίως πάνω στον τ ρόπο αναπαράστασης του 
«άλλου» κατά τη συγγραφή µιας εθνογραφίας. Σ ’ αυτή τη συγκυρία η τέχνη (η 
λογοτεχνία, κυρίως) υποδείχθηκε ως δίοδος για την επινόηση νέων τρόπων να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116  Νίκος Στάγκος (επιµ.) Έννοιες της µοντέρνας τέχνης. Από τον φωβισµό στον µεταµοντερνισµό,  
ΜΙΕΤ, Αθήνα 2003, σ. 15. 
117  Η διαδροµή από την προσκόλληση στο παρελθόν στην άρνησή του µέσα από το παιχνίδι των 
γενεών αναπτύσσεται στη µελέτη του Γιώργου Τζιρτζιλάκη, Υπο-νεωτερικότητα και εργασία του 
πένθους: Η επήρεια της κρίσης στη σύγχρονη ελληνική κουλτούρα, εκδ. Καστανιώτη, Αθήνα 2014. 
Σύµφωνα µε τον συγγραφέα απέναντι σε αυτή την πληθωρική υπεροχή του παρελθόντος και της 
παράδοσης διακρίνονται δύο στάσεις: «η πρώτη έχει να κάνει µε τη συνέχεια και µε την ταύτιση, ενώ 
η δεύτερη µε την ασυνέχεια και την άρνηση. Η µία µε την ταυτότητα και η άλλη µε την ετερότητα, τη 
διστακτικότητα και τη σύγκρουση», στο ίδιο, σ. 49. 
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«γράφεται ο  πολιτισµός». 118  Σταδιακά οι  αναζητήσεις διευρύνθηκαν και 
αναδείχθηκαν, επίσης, κοινές καταβολές ως προς την «κριτική του πολιτισµού»119 
µεταξύ της ανθρωπολογίας και της µοντέρνας και σύγχρονης τέχνης.  
Η περιρρέουσα ατµόσφαιρα των καλλιτεχνικών διερευνήσεων στις ΗΠΑ της 
δεκαετίας του ’90 διευκόλυνε παρόµοιες διασυνδέσεις. Ήταν η εποχή που οι «άλλοι» 
και οι  πολιτικές διεκδικήσεις τους για αναγνώριση της ιδιαίτερης ταυτότητάς τους 
(εθνοτικής, σεξουαλικής κ.ά.) αποτέλεσαν για πολλούς καλλιτέχνες το έναυσµα για 
µια «εθνογραφική στροφή» στην τέχνη, που χαρακτηρίστηκε από τη «ρεαλιστική» 
αποτύπωση µορφών ετερότητας. 120  Οι καλλιτέχνες διεκδίκησαν, αρχικά, τη 
δυνατότητα να στραφούν κριτικά απέναντι σ’ αυτού του είδους την καλλιτεχνική 
παραγωγή, εφόσον µεταχειριζόταν µε ευκολία κάθε είδους διαφορά. Στη συνέχεια, 
όµως, η κριτική λειτουργία υποβαθµίστηκε «προς όφελος του πολλαπλασιασµού των 
συνεργασιών µεταξύ ανθρωπολόγων και καλλιτεχνών, στο επίπεδο των 
πρακτικών»,121 µε έµφαση, δηλαδή, στην επιτόπια έρευνα, την οποία χρησιµοποιούν 
πλέον πολλοί καλλιτέχνες.  
Αν και πολλές φορές θα ανατρέχουµε µε παραβολές και αναφορές σε ιστορικά 
παραδείγµατα-ορόσηµα, η σηµασία χρήσης της προκείµενης συγχρονικότητας είναι 
εξέχουσα, καθώς βρισκόµαστε πιο κοντά στην εµπειρική και όχι στην ιστορική, 
κειµενική ή αρχειακή τεκµηρίωση –που σε κάθε περίπτωση θα συγκαταλέγεται–, 
αλλά µέσω της αυτόπτου µαρτυρίας θα µας δίνεται η δυνατότητα να 
παρακολουθούµε τα εµφανιζόµενα συµβάντα, την κάθε αναπάντεχη τροπή των 
γεγονότων και την ποσοστιαία µετρήσιµη λήψη κάθε «απόφασης»122 εν τω γενέσθαι-
γίγνεσθαι. Θεωρείται, επίσης, εξαιρετικά σηµαντικό και χρήσιµο να συνοµιλούµε 
(µέσω συνεντεύξεων και συλλογής δεδοµένων σε παράλληλο χρόνο) µε τους 
καλλιτέχνες, επιµελητές, φορείς υλοποίησης και ιθύνοντες, έτσι ώστε κάθε µελέτη 
και εκµαίευση συµπερασµάτων να είναι άµεση και να βασίζεται τόσο σε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
118  J. Clifford & G. Marcus (επιµ.) Writing Culture, University of California Press, 1986.  
119  G. Marcus & F. Myers (επιµ.) Traffic in Culture, University of California Press, 1995. 
120  Hal Foster, The Return of the Real, Cambridge, MA: The MIT Press, 1996. 
121  A. Schneider & C. Wright (επιµ.) Contemporary Art and Anthropology, London: Bloomsbury 
Academic, 2006. 
122  Sol Le Witt, «Paragraphs on Conceptual Art», στο Peter Osborne (επιµ.) Conseptual Art, 
London: Phaidon Press, 2002, p. 214. 
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πρωτογενείς, επιτόπιες µαρτυρίες και ετυµηγορίες όσο και σε δευτερογενείς 
διαµεσολαβήσεις ιστορικού, θεωρητικού, δηµοσιογραφικού, κριτικού ή επιµελητικού 
τύπου. Στο πλαίσιο της έρευνας διεξάχθηκαν µια σειρά από συνεντεύξεις, projects και 
case studies τα οπ οία αποκάλυψαν και επαλήθευσαν την α -στοχία να ορίζεται 
πρωτίστως ως βασικός παράγοντας στη «σφαίρα της ανθρώπινης δραστηριότητας» 
που έργο της είναι η επεξεργασία και η θεωρητική συστηµατοποίηση των γνώσεων 
για την αντικειµενική πραγµατικότητα. Στόχος είναι να αποκαλυφθεί πως η α-στοχία 
και η υλική υπόσταση των έργων τέχνης επενεργεί καταλυτικά στην πορεία της 
εξέλιξης της κοινωνίας, µετατρέπεται σε παραγωγική δύναµη και σε σπουδαιότατο 
κοινωνικό θεσµό. Η έννοια «A-στοχία» εδώ περιλαµβάνει τόσο τη δραστηριότητα για 
την απόκτηση νέων γνώσεων όσο και τα αποτελέσµατα αυτής της δραστηριότητας 
στο σύνολο, δηλαδή των γνώσεων που έχουν αποκτηθεί ως τη δοσµένη στιγµή και 
που συγκροτούν τη γενική εικόνα του κόσµου. Ο όρος  A-στοχία χρησιµοποιείται 
επίσης για την επισήµανση των επιµέρους κλάδων της επιστηµονικής γνώσης, όπως ο 
άµεσος σκοπός, η περιγραφή, η ερµηνεία και η πρόγνωση των διαδικασιών και των 
φαινοµένων της πραγµατικότητας, µε βάση τους νόµους που ανακαλύπτει η ευρύτερη 
έννοια, η θεωρητική αντανάκλαση της πραγµατικότητας. «Η αναφορά στην επιστήµη 
όχι ως γενική κατηγορία, αλλά ως ειδική γνώση σε µια περιοχή της πραγµατικότητας 
σηµαίνει αναζήτηση και γνώση των αιτιών ενός φαινοµένου και των νόµων που 
διέπουν µια κατηγορία φαινοµένων ή µια περιοχή της πραγµατικότητας».123 Οι 
κατηγορίες της αιτίας και του νόµου είναι κατηγορίες ιστορικές. «Αυτό που σήµερα 
θεωρείται ως αιτιακή περιγραφή αύριο παρουσιάζεται ως το επιφαινόµενο µιας 
βαθύτερης νοµοτέλειας».124 Η επιστηµονική εξήγηση µπορεί να κατανοηθεί µόνο ως 
διαδικασία. «Ωστόσο στην ιστορική αυτή διαδικασία µπορούµε να διακρίνουµε µια 
αποφασιστική στιγµή: τη στιγµή διαµόρφωση µιας επιστήµης».125 
Οι απαρχές της σύγχρονης πολιτισµικής συνθήκης αναζητούνται εύλογα στις 
συνεχείς µεταµοντέρνες ρήξεις και µετατοπίσεις. Στο σηµείο αυτό παραθέτω την 
υπόδειξη του εκλεκτού συναδέλφου και συντάκτη των «Αναγνώσεων» της 
κυριακάτικης εφηµερίδας Αυγή Κ. Χριστόπουλο, που τόσο εύστοχα συνοψίζει έναν 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
123  Karl Popper, The Logic of Scientific Discovery, London: Routlegde, 1992, p. 29. 
124  Λ. Ίλιτσεφ - Π. Φεντοσέγεφ, Φιλοσοφικό Εγκυκλοπαιδικό Λεξικό, τ. 2, εκδ. Καπόπουλος. 
125  Ευτύχης Μπιτσάκης, Θεωρία και πράξη, εκδ. Gutenberg, Αθήνα 2003, σ. 123. 
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σχηµατικό απολογισµό για το µέλλον και το παρόν της πορείας της σύγχρονης 
τέχνης: «Λανθάνει εδώ ένας θεµιτός ιστορικός ντετερµινισµός καθώς η αιτιοκρατία 
είναι εκείνη που κατασκευάζει µια κάποια γενεαλογία. Υπάρχει, επίσης, µια 
συγκεκριµένη ανάγνωση της ιστορίας της τέχνης, που ακολουθεί µια καθορισµένη 
πορεία προς την πρόοδο και τη σταδιακή απελευθέρωση, µια εντατικοποίηση της 
διαδικασίας της “δηµοκρατικοποίησης”. Ως “γενεαλογία”, ό µως, είναι προϊόν ενός 
εκλεκτικισµού, επιλέγοντας τους “φίλους” ή τους “αντιπάλους” και, πολύ 
περισσότερο, τους “προγόνους” της ως ένα “νεωτερικό” εγχείρηµα της 
ανακατεύθυνσης µιας ολόκληρης εποχής ή, καλύτερα, της σήµανσης µιας “βολικής” 
πορείας».126 Η περιγραφική εδώ «διαφορετική» επιστήµη µπορεί να είναι αυστηρή, 
αλλά είναι αναγκαστικά ανακριβής, καθώς βασίζεται όχι σε θεωρήµατα και ασφαλή 
αποτελέσµατα αλλά σε έναν κόσµο (σύνολο) συµπτώσεων χωρίς «αναπηρία»-
ελλείψεις. Για τον Derrida, η ακρίβεια είναι πάντα το παράγωγο µιας «ιδεοποίησης» 
και µιας «οριακής πράξης» που µπορεί να αφορά µόνο µια αφηρηµένη στιγµή, ένα 
αφηρηµένο «ειδητικό συστατικό» (την απόλυτη θεώρηση της χ ωρικότητας, για 
παράδειγµα) ενός υλικώς καθορισµένου πράγµατος ως «αντικειµενικού σώµατος» 
έξω από τα άλλα ειδητικά συστατικά ενός σώµατος εν γένει127. Για τον λόγο αυτό, αν 
και η γεωµετρία είναι µια υλική και αφηρηµένη επιστήµη, στην προκειµένη 
περίπτωση είναι η «γεωµετρία του βιώµατος» µια µαθηµατική ανακολουθία128 των 
φαινοµένων που παραµένει ανέφικτη καθώς είναι ένα «σφαλερό σχέδιο». Σχετικά µε 
αυτό το ζήτηµα ο  Hintikka αναφέρει: «Ήταν από πολλές απόψεις συγκλονιστικό να 
αποδείξει ο  Gödel ότι µια µαθηµατική θεωρία τόσο απλή όσο και η στοιχειώδης 
αριθµητική δεν είναι πλήρης. Ακόµη η σχεδόν καθολική υπόθεση είναι ότι αυτή η µη 
πληρότητα αποδίδεται κάπως στο χαρακτήρα της στοιχειώδους αριθµητικής ως 
µαθηµατικής θεωρίας. Οι επιστήµονες της λογικής και οι  φιλόσοφοι θα µπορούσαν 
να βρουν κάποια παρηγοριά στη σκέψη ότι η καθαρή λογική, που έχει ληφθεί 
χαρακτηριστικά ως πρωτοβάθµια λογική, παρέµεινε αµόλυντη από τον εκφοβιστικό 
ιό της µη πληρότητας. Κατά γενική οµολογία, ορισµένες περιοχές αυτού που καλείται 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126  «Η πολιτισµική στιγµή της τεχνολογικής εξέλιξης» του Κώστα Χριστόπουλου στο 
http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2014/02/blog-post_8211.html [πρόσβαση 2-3-2015]. 
127  Derrida Jacques, Η γραφή και η διαφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Καστανιώτη, Αθήνα 
2003, σ. 235. 
128  Jaakko Hintikka, The Principles of Mathematics Revisited, ch. 5 «The Complexities of 
Completeness», Cambridge: Cambridge University Press, 1998, µτφρ. κεφ. 5 Θ. Βλάχος. 
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συνήθως λογική, παραδείγµατος χάριν η δευτεροβάθµια λογική, ήταν γνωστές ότι 
είναι µη πλήρεις. Αλλά η χαρακτηριστική αντίδραση στη µη πληρότητά τους ήταν να 
αναδιαταχθούν σαν µαθηµατικές παρά σαν καθαρώς λογικές θεωρίες, αναγόµενες 
στη θεωρία συνόλων (ή µέρος αυτής) που θεωρείται µαθηµατική θεωρία. Αυτό το 
είδος αντίδρασης στο αποτέλεσµα της µη πληρότητας δεν είναι µια ιδιαιτερότητα των 
φιλοσόφων του εικοστού αιώνα. Είναι στην πραγµατικότητα αναπόσπαστο µέρος 
µιας µακροχρόνιας παράδοσης, η οποία µας γυρίζει τουλάχιστον στον Descartes. Ο 
Descartes απέρριψε την παραδοσιακή συλλογιστική λογική ως τετριµµένη και 
άκαρπη, εξυµνώντας τη δύναµη του µαθηµατικού συλλογισµού, ειδικά της 
αναλυτικής µεθόδου 129 . Σε παρόµοιο πνεύµα, ο  Kant εξέφρασε τη λογική ως 
«βασισµένη στο νόµο τ ης αντίφασης παράγοντας µόνο αναλυτικές αλήθειες, σε 
αντίθεση προς τις συνθετικές a priori αλήθειες των µαθηµατικών»130. Η πληρότητα 
του Gödel θεωρήθηκε ως οφειλόµενη στο status της στοιχειώδους αριθµητικής ως 
µαθηµατικής θεωρίας. Μία ακόµη πιο λεπτή ανάλυση της ιστορίας αυτής της 
παράδοσης παράγει σύντοµα τα σήµατα προειδοποίησης. Οποιαδήποτε κι αν είναι η 
σωστή ερµηνεία της αρχαίας αναλυτικής µεθόδου και οποιοσδήποτε κι αν σκέφτεται 
τη χρήση της στα χέρια του Descartes και των συγχρόνων του, είναι γεγονός ό τι 
χρησιµοποιήθηκε από τους Έλληνες γεωµέτρες στο πλαίσιο του συλλογισµού ο 
οποίος µπορεί να συµπεριληφθεί στην περιουσία της συνηθισµένης πρωτοβάθµιας 
λογικής µας. Επιπλέον, για τον Kant η ουσία της µαθηµατικής µεθόδου συνίστατο 
στη χρήση άµεσων, τρεχόντων κανόνων, οι  οποίοι µε την ύστερη γνώση του 20ού 
αιώνα µας είναι πάλι αναπόσπαστο µέρος της λογικής υπό την έννοια, δηλαδή, της 
πρωτοβάθµιας λογικής131.  
Μέσα από τις προθέσεις αυτές γίνεται ορατό πως το παρόν «έργο» φιλοδοξεί να 
συµβάλει στη διαµόρφωση –πέρα από την κατασκευή ενός πλαισίου βασικών 
εννοιών και ενός µεθοδολογικού οργάνου– µιας φιλοδοξίας που θα γινόταν δυνατό να 
πραγµατοποιηθεί µόνο µέσα από ένα σύνολο περιπτώσεων ολοκληρωµένης 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
129            Descartes, René. «Λόγος περί της µεθόδου : Για την καλή καθοδήγηση του λογικού µας και την 
αναζήτηση της αλήθειας στις επιστήµες», µετάφραση Χριστόφορος Χρηστίδης · επιµέλεια 
Χριστόφορος Χρηστίδης · επιµέλεια σειράς Νίκος Γιανναδάκης. - Αθήνα : Εκδόσεις Παπαζήση, 1976 
130        Kant, Immanuel, «Πρώτες µεταφυσικές αρχές της φυσικής επιστήµης», µετάφραση Χάρης 
Τασάκος. - Αθήνα : Printa, 2016. σ. 34. 
131             Kant, Immanuel, «Ανθρωπολογία από πραγµατολογική άποψη»,  µετάφραση Χάρης Τασάκος 
· επιµέλεια σειράς Ελευθέριος Καρτάκης. - 1η έκδ. - Αθήνα : Printa, 2011. σ. 45-47. 
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εφαρµογής µεθόδων και αρχών του συστηµικού στοχασµού. Μέσα από αυτή τη 
λογική µια εκλεκτική 132  ή ακόµη και µεταφορική χρησιµοποίηση της άστοχης 
διατύπωσης θα µας εξασφαλίζει µια σειρά από θεωρητικά και πρακτικά «νέας 
αποδοχής» 133 κριτήρια. Βασική επιδίωξη µε άξονα την παραπάνω θεώρηση είναι η  
επινόηση µιας σειράς στοχαστικών εργαλείων που βασίζονται στο πλαίσιο της 
αναγνώρισης πως οι  δρόµοι προς κάθε είδους ερµηνευτική που αφορά την 
«οντολογία της αστοχίας» είναι περισσότεροι από ένας και ποικίλοι, παράλληλα µε 
τη βεβαιότητα πως µια ολοκλήρωση µε την προοπτική του -ισµού είναι ανέφικτη. Για 
τον προσδιορισµό µιας οντολογικής θεώρησης της Α -στοχίας θα  ακολουθήθεί µια 
παραγωγική µέθοδο (deduction), που σηµαίνει ότι θα κατασκευάσει εκ των προτέρων 
(a priori) ένα υποθετικό µοντέλο και µε βάση αυτό θα προσπαθήσω να δηµιουργήσω 
«ένα µοναδικό εργαλείο περιγραφής το οποίο είναι ικανό να ανεύρει τον 
πλουραλισµό των αφηγήσεων, τον ιστορικό, γεωγραφικό, πολιτιστικό διαφορισµό 
τους. 
«Όλα τα έργα τέχνης, η τέχνη στο σύνολό της, είναι αινίγµατα, αυτό εξόργιζε ανέκαθεν τη θεωρία της 
τέχνης...»  
 Th. W. Adorno 
Ένα έργο σε εξέλιξη, που ο  αιφνίδιος θάνατος του συγγραφέα εµπόδισε την 
αποπεράτωσή του, η Αισθητική θεωρία του Αντόρνο, φωτίζει πολυπρισµατικά τις 
σχέσεις της τέχνης µε την κοινωνία, την ιστορία, τη γλώσσα, τη λατρεία, την τεχνική. 
Σε α ντιστοιχία ο  Popper υποστηρίζει πως κάθε «ορθολογική συζήτηση» και 
«κριτική» γίνεται προκειµένου να αποφευχθεί κάθε παρανόηση που εξισώνει την 
ορθολογική συµπεριφορά και την κριτική στάση. Κάθε φορά που προτείνουµε µια 
λύση σε ένα πρόβληµα, οφείλουµε να προσπαθήσουµε όσο πιο σκληρά µπορούµε για 
να ανατρέψουν τη λύση, αντί να υπερασπιστούµε τη διεκπεραίωση αυτή καθεαυτήν. 
Δυστυχώς, η πρακτική αυτού του κανόνα θα προµηθεύει την κριτική µας αν δεν 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
132  Ο Γάλλος φιλόσοφος Althusser, έντονα επηρεασµένος από τα σύγχρονα νεωτεριστικά 
ρεύµατα της νεοθετικιστικής επιστηµολογίας, προώθησε «άµεσα και έµµεσα ορισµένα προβλήµατα 
διαµέσου ενός ανανεωτικού µαρξισµού µε προθέσεις οπωσδήποτε και αναµφισβήτητα ρηξικέλευθες. 
Πιο συγκεκριµένα: προσπάθησε να συνδέσει τον µαρξισµό µε τις εντελώς σύγχρονες επιστηµολογικές 
θεωρίες και µε ρεύµατα όπως ο  στρουκτουραλισµός της µοντέρνας γλωσσολογίας, η θεωρία για το 
ασυνείδητο, τα µεθοδολογικά προβλήµατα που σχετίζονται µε τα ζητήµατα της υποθετικοπαραγωγικής 
µεθοδολογίας deduction, µε θέµατα «επιστηµονικής ρήξης» κατά το πρότυπο του επιστηµολόγου 
Μπασελάρ, µε ζητήµατα κριτικής που συνδέονται µε το θέµα της σχέσης Χέγκελ - Μαρξ, όπως και µε 
θέµατα σύγχρονης γνωσιολογίας (Γιώργος Διζικιρίκης, Πολιτιστική 26, Δεκέµβριος 1985). 
133  R. Barthes, «Introduction à l’analyse structurale des récits», Communication (1981), p. 8. 
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καταφέρουµε να το προµηθεύσει αυτή συνεπακόλουθα στους εαυτούς µας. Η κριτική 
θα είναι καρποφόρα µόνο εάν δηλωθεί το πρόβληµα εξαρχής σαφώς. Από το σηµείο 
αυτό να µπορεί να τεθεί σε µια επαρκώς καθορισµένη µορφή-άµορφη λύση µε την 
οποία µπορεί να συζητηθεί κριτικά κάτι το οποίο µπορεί να ονοµαστεί «λογική 
ανάλυση» και κατόπιν να παίξει κάποιον ρόλο σε αυτή τη διαδικασία αποσαφήνισης 
και ελέγχου των προβληµάτων. Οι προτεινόµενες λύσεις δεν αποκλείουν τις 
µεθόδους «λογικής ανάλυσης» ή «γλωσσικής ανάλυσης», καθώς είναι αναγκαστικά 
άχρηστες τη στιγµή που οι  µέθοδοι είναι το πλεονέκτηµα, σε καµία περίπτωση κάτι 
τέτοιο δεν χαρακτηρίζεται από επιστηµονική ή λογική έρευνα. Η ιχνηλασία της 
εξέλιξης τόσο των ιδεών όσο και της πραγµάτωσης δεν έχει µόνο ιστορικό 
ενδιαφέρον, αλλά, κυρίως, «ενοποιεί τις θρυµµατισµένες αντιλήψεις που εγκυµονούν 
στον χαώδη κόσµο του αναπάντεχου, του τυχαίου και του µη εφικτά µετρήσιµου». 
Κάνοντας µια συνολική ανασκόπηση της γενεαλογίας της αστοχίας µε έµφαση στη 
µη γραµµικότητα και την ολιστικότητα από το µικροσκοπικό µέχρι το µεσοσκοπικό 
και το µακροσκοπικό (κοσµολογικό) επίπεδο, η περίοδος αυτή αναδεικνύει µια νέα 
διάσταση του κοσµικού γίγνεσθαι, το οποίο εδώ µε σκόπιµα προκλητικό τρόπο το 
χαρακτηρίζουµε ως έναν διαρκώς δηµιουργούµενο κόσµο.  Να υπενθυµίσω πως το 
Big Bang κατά την κοσµολογική ιστορία συγκρότησε την εµφάνιση του κόσµου εκ 
του απολύτως τίποτα (absolute nothing). Από την στιγµή αυτή έχουµε µια 
ταυτόχρονη εµφάνιση του χώρου, του χρόνου και της ύλης. Τ ο καινοφανές 
χαρακτηριστικό του σηµείου µηδεν (ως αρχή-σηµείο αφετηρίας) φαίνεται ότι 
αποτελεί την απαρχή για τη συνεχιζόµενη προκλητικότητα του κοσµικού «είναι» και 
του κοσµικού «γίγνεσθαι». 
Με την ίδια γραµµική ακολουθία και µε οροσηµιακό σηµείο αφετηρίας ο  
µοντερνισµός «γεννήθηκε» από εξίσου «ανορθόδοξα, λανθασµένα, ελλιπή και 
απαγορευµένα» έ ργα –όπως τα χαρακτήρισαν και περιφρόνησαν τότε οι  κριτικοί, 
γεγονός που αργότερα αποδείχθηκε µέγα λάθος– καθώς αψήφησαν τους κανόνες των 
ακαδηµιών, ήρθαν σε ρήξη και αντιδικία µε τους συντηρητικούς συναδέλφους τους 
και όλα µαζί έκαναν τη διαφορά στο Salon des refusés του 1863, καταφέρνοντας να 
γυρίσουν σελίδα στην ιστορία της τέχνης.134 Το 1857 ο Φλωµπέρ εκδίδει τη Μαντάµ 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134  Μαρία Λαµπράκη-Πλάκα, Εισαγωγή στη µοντέρνα τέχνη. Σηµειώσεις ιστορίας της τέχνης, 
εκδ. Αδάµ - Πέργαµος, Αθήνα 2002. 
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Μποβαρύ και ο  Μπωντλέρ τα Άνθη του κακού, κείµενα που έφερναν την υπαρξιακή 
δυσφορία και ανησυχία στο προσκήνιο της τέχνης. 
Τα έργα που απερρίφθησαν (δηλαδή 
αστόχησαν να συµβιβαστούν µε τα 
στάνταρντ της εποχής) αποτέλεσαν 
πόλο αναφορικής έλξης για πολλά 
κινήµατα. Το έργο Πρόγευµα στη 
χλόη του Claude Monet, για 
παράδειγµα, ήταν τόσο αδύνατον να 
συντονιστεί µε τα αξιολογικά 
κριτήρια135 της εποχής του και φυσικά µισήθηκε, κοροϊδεύτηκε, απαξιώθηκε, γι’ αυτό 
και δεν έγινε αποδεκτό από τη γαλλική κοινωνία που σταδιακά γίνεται «η µέκκα των 
τεχνών», όπως πολύ αργότερα περιγράφει ο Ernest Hemingway στο µυθιστόρηµά του 
Μια κινητή γιορτή. Όταν όµως συµπεριλήφθηκε στα έργα του Salon des refusés136 µε 
τον τίτλο Le Bain, τότε έγινε επίσηµα σηµείο αναφοράς και ένα από τα πιο 
πρωτοποριακά έργα τέχνης στην ιστορία. Το ι µπρεσιονιστικό κίνηµα, που 
αναπτύχθηκε στο Παρίσι τη δεκαετία 1860-70, έδωσε οριστική µορφή στη ρήξη µε 
την παράδοση και την καλλιτεχνική συµβατικότητα. 
Η πρώτη ιµπρεσιονιστική έκθεση έγινε το 1874 –αν και ιµπρεσιονιστικά έργα είχαν 
εκτεθεί στο «Σαλόνι των απορριφθέντων» ήδη από το 1863– και ένα χλευαστικό 
σχόλιο του κριτικού Louis Leroy που αναφέρεται στον πίνακα του Monet –ο οποίος 
βάφτισε και το κίνηµα– Impression: Soleil levant (Εντύπωση της ανατολής του 
ηλίου). Σχετικά µε αυτόν τον πίνακα, ο  Leroy αναφέρει στο σατιρικό περιοδικό 
Charivari: «Εντύπωση, ήµουν βέβαιος. Μια ταπετσαρία σε εµβρυακό στάδιο µοιάζει 
πιο ολοκληρωµένη από αυτή τη θαλασσογραφία. Η οδός Λε Πελτιέ είναι πραγµατικά 
οδός ολέθρου. Μετά την πυρκαγιά στην Όπερα, µας περιµένει εκεί ακόµη µία 
συµφορά. Μόλις άνοιξε µια έκθεση στην γκαλερί Ντυράν-Ρυέλ, που υποτίθεται ότι 
περιέχει έργα τ έχνης. Μπαίνω µέσα, και τα έκπληκτα µάτια µου αντικρίζουν κάτι 
φρικιαστικό. Πέντε ή έξι τρελοί, ανάµεσά τους και µια γυναίκα, εκθέτουν από κοινού 
τα έργα τους. Είδα ανθρώπους να σκάνε στα γέλια µπροστά σε αυτές τις εικόνες, η 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135  C. Graber & J. F. Guillou, Οι Ιµπρεσιονιστές, εκδ. Γκοβόστη, Αθήνα 1992.  
136  E. H. Gombrich, Το χρονικό της τέχνης, µτφρ. Λ. Κάσδαγλη, ΜΙΕΤ, Αθήνα 1998. 
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δική µου όµως η καρδιά µάτωσε. Αυτοί οι λεγόµενοι καλλιτέχνες θεωρούν πως είναι 
επαναστάτες και ονοµάζονται Ι µπρεσιονιστές. Παίρνουν ένα κοµµάτι µουσαµά, 
µπογιές και πινέλο, τον πασαλείβουν στην τύχη µε µερικές κηλίδες χρώµα και 
υπογράφουν τον δήθεν πίνακα. Είναι µια παραίσθηση, ακριβώς όπως των τροφίµων 
ενός φρενοκοµείου που µαζεύουν πέτρες από το δρόµο πιστεύοντας πως έχουν βρει 
διαµάντια».137 
Οι πρώτοι επισκέπτες των εκθέσεων των ιµπρεσιονιστών κολλούσαν προφανώς τη 
µύτη τους στον µουσαµά και δεν έβλεπαν τίποτε παρά µόνο ένα χάος από τ υχαίες 
πινελιές. Γι’ αυτό πίστεψαν πως αυτοί οι  ζωγράφοι ήταν τρελοί, αδαείς, άτεχνοι.138 
Πέρασε κάµποσος καιρός προτού εκπαιδευτεί το κοινό ότι, για να εκτιµήσει κανείς 
έναν ιµπρεσιονιστικό πίνακα, έπρεπε να τον βλέπει από µακριά, κι έτσι να χαρεί ένα 
θαύµα: τα αινιγµατικά κοµµάτια από χρώµα ν’ αποκτούν ξαφνικά νόηµα και να 
ζωντανεύουν µπροστά στα µάτια του. Αυτός ήταν ο  πραγµατικός στόχος των 
ιµπρεσιονιστών, να κατορθώσουν αυτό το θαύµα, και να µεταθέσουν ή να αµβλύνουν 
την εικαστική εµπειρία από τον ζωγράφο στον θεατή. Η αίσθηση της καινούργιας 
ελευθερίας και της δύναµης να µετατοπίσουν τον στόχο και τον ρόλο που έχει το 
αντικείµενο της τέχνης που είχαν αυτοί οι καλλιτέχνες θα τους αποζηµίωνε για τους 
χλευασµούς και την εχθρότητα που συναντούσαν. Σύµφωνα µε τη Νίκη Λοϊζίδη: «Η 
αποδόµηση του χεγκελιανού µοντέλου της προοδευτικής ροής της Ιστορίας και η 
προώθηση της νέας ιδέας για µια ισότιµη συνύπαρξη όλων των πολιτισµών 
(multiculturalism) αποτελούν τις δύο βασικές ορίζουσες µιας ανθρωπολογίας του 
µέλλοντος, η οποία ελπίζεται ότι θα αντικαταστήσει δυναµικά τη χρεοκοπηµένη 
πλέον πορεία της Ουµανιστικής Δύσης. Σύµφωνα µε τις απολογητικές αυτές θέσεις, η 
Ιστορία της Τέχνης στηρίχθηκε πάνω σε αυθαίρετες προϋποθέσεις και σε ακόµη πιο 
άστοχους συλλογισµούς. Καθώς προϋποθέτει την ύπαρξη: α) µοναδικών αξιολογικών 
κριτηρίων για την τέχνη κάνοντας σχετική ή πλήρη αφαίρεση της ιδιαιτερότητας των 
πολιτισµικών περιόδων και κυρίως της ιδιαιτερότητας των ίδιων των πολιτισµών, β) 
µιας συνεχούς ροής της ιστορίας και εξέλιξης των µορφών, αγνοώντας την 
πραγµατικότητα των συχνών παλινδροµήσεων αλλά και των συµπτωµάτων 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
137  «Το Σαλόνι των Απορριφθέντων ή µήπως των Νικητών;» στο: 
http://artinarticle.blogspot.gr/2013/11/blog-post_28.html 
138  Χιου Χόνορ & Τζον Φλέµινγκ, Ιστορία της τέχνης, µτφρ. Αν. Παππάς, εκδ. Υποδοµή, Αθήνα 
1998, σ. 170-6. 
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ασυνέχειας, γ) η ίδια η τέχνη και η ιστορία της παρέµειναν άρρηκτα συνδεδεµένες µε 
τους πολιτικούς και κοινωνικούς µύθους της Δύσης και ως έναν βαθµό δέσµιες του 
ιστορικού ντετερµινισµού, ο  οποίος έβλεπε την περιπέτεια ως µια διαρκή και “εν 
προόδω” αναµέτρηση µε το απόλυτο. Το αδιέξοδο αλλά και η παρακµή αυτής της 
αντίληψης, που άρχισε µε την περίοδο του µοντερνισµού και συνεχίστηκε µε τη 
σύγχρονη µεταβιοµηχανική εποχή, δηµιούργησαν πολύ σοβαρές αµφιβολίες για το 
κατά πόσο η τέχνη και η “υπερβατική πορεία” της µπόρεσαν τελικά να συµβαδίσουν 
µε την “πρόοδο”».139 Όλοι αυτοί οι εξόχως αρνητικοί όροι δεν σκοπεύουν βέβαια να 
περιγράψουν αντικειµενικά µια ολόκληρη περίοδο, παρά έχουν ως µοναδικό σκοπό 
να στιγµατίσουν και να επισηµάνουν την αναγκαιότητα µιας αλλαγής. Πρόκειται 
σαφώς για µια θέαση τουλάχιστον ιδεολογική. Διότι το όφελος που προκύπτει είναι 
ακριβώς η επισήµανση πως ό, τι κατακτήθηκε κοινωνικά, πολιτικά και οικονοµικά 
µέσα από µια ανασκόπηση της συγκεκριµένης περιόδου που θα έβλεπε την 
οικονοµική ανέλιξη, τη διεύρυνση των ευκαιριών και της πρόσβασης σε αγαθά όπως 
η παιδεία, η υγεία και ο  πολιτισµός για τα πλατιά στρώµατα, την αναγνώριση 
ατοµικών και κοινωνικών δικαιωµάτων, το κράτος πρόνοιας, την ασφάλεια και το 
αίσθηµα µιας κάποιας –έστω µερικής– κοινωνικής δικαιοσύνης, όλα εκείνα δηλαδή 
που κρίνονται ως προαπαιτούµενα για την κατασκευή ενός µηχανισµού παραγωγής 
«µεγάλων αφηγηµάτων» 140  δεν είναι τίποτα παραπάνω από εξευγενίσεις και 
αποσταθεροποιήσεις µιας σειράς αστοχιών. Η ταύτιση της αστοχίας µε κάποιο 
συγκεκριµένο αφήγηµα, η ακούσια ή εκούσια υιοθέτηση των όρων και των εννοιών 
που αυτό χρησιµοποιεί ως εργαλείο, η ιδεολογικά καθορισµένη αποτίµησή τους, 
καθώς και η ενσωµάτωση συγκεκριµένων αναγνώσεων141 αποτελούν το θεµέλιο 




 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139  Νίκη Λοϊζίδη, Οι µεταµφιέσεις της τέχνης. Και οι ψευδαισθήσεις της κριτικής, εκδ. Νεφέλη, 
Αθήνα 1999, σ. 36-7. 
140  Gombrich, Το χρονικό της τέχνης, ό.π., σ. 573. 
141  F. de Saussure, Μαθήµατα Γενικής Γλωσσολογίας, εκδ. Παπαζήση, Αθήνα 1979, σ. 34. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   72	  
  
John Baldessari  
Teaching a Plant the Alphabet, 1972, µονοκάναλο 
βίντεο, ασπρόµαυρο µε ήχο, διάρκεια 18΄.   
Hamburger Kunsthalle New Media Collection 
 
Το βίντεο του John Baldessari µε τίτλο Διδασκαλία αλφάβητου σε ένα φυτό 
παρουσιάζει ένα είδος αναγνωστικής διδασκαλίας. Ο ίδιος αναλαµβάνει τον ρόλο του 
δασκάλου και ένα µικρό δοχείο µε φυτό είναι ο «µαθητής» του. Ο Baldessari κρατά 
ψηλά µια σειρά flashcards που απεικονίζουν τα γράµµατα του αλφάβητου, 
εκφέροντας κάθε γράµµα δυνατά αρκετές φορές προτού κινηθεί στην επόµενη. Το 
φυτό, όπως είναι φυσικό, δεν ανταποκρίνεται. Η εκπαιδευτική διαδικασία είναι 
σαφώς καταδικασµένη εξαρχής να αποτύχει. Παρ’ όλα αυτά, ο  καλλιτέχνης εκτελεί 
αποφασιστικά το έργο του, παρά την προφανή µαταιότητα της πράξης. Εδώ η 
αστοχία προασπίζει τη συµβολική επιτυχία να επιτευχθεί ένας στόχος, ώστε να 
προσφερθεί ή να υποκινηθεί µια νέα ιδέα σχετικά µε την έννοια της εκµάθησης. Με 
την έκθεση της τεχνητής φύσης της γλώσσας και της υποκείµενης δοµής της ως ένα 
σύστηµα σηµείων το φυτό µέσα σε γλάστρα αποδεικνύει αλληγορικά την 
ακαταλληλότητα του θέµατος στο πείραµα του Baldessari. Πίσω από τις διαφορετικές 
και αποκλίνουσες αναγνώσεις συγκεκριµένων, και µάλιστα πρόσφατων, ιστορικών 
περιόδων «κρύβεται µια µάχη σχετική µε τους όρους και τις έννοιες που 
επιστρατεύονται για να τις περιγράψουν».142 Ο πραγµατικός και όχι ο ιδεατός κόσµος 
για την άποψη του Argan γίνεται αντικείµενο µελέτης για τον καλλιτέχνη, 
γνωρίζοντας ότι «αν δώσεις στο ανθρώπινο µάτι το σωστό ερέθισµα, συµπληρώνει 
ολόκληρη τη µορφή που γνωρίζει πως υπάρχει και πραγµατικός σκοπός των 
ιµπρεσιονιστών ήταν να µεταφέρουν την εικαστική εµπειρία από το ζωγράφο στον 
θεατή».143 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
142  Κώστας Καυκαρίδης, Από την Αναγέννηση µέχρι τον 20ό αιώνα, Λευκωσία 1998, σ. 123. 
143  Giulio Carlo Argan, Η µοντέρνα τέχνη, µτφρ. Λ. Παπαδηµήτρη, Παν/κές Εκδόσεις Κρήτης, 
ΑΣΚΤ, 2006, κεφ. 1, εισαγωγή. 
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Μια περίοδος ορίζεται, τίθεται υπό εξέταση, ιστορικοποιείται και αξιολογείται θετικά 
ή αρνητικά «πάντοτε σε σχέση µε έναν µελλοντικό σκοπό».144 Το παρελθόν αποτελεί 
κατ’ αυτόν τον τρόπο ένα συγκεκριµένο προηγούµενο, πάνω στο οποίο ή στη θέση 
του οποίου θα οικοδοµηθεί κάτι νέο.145 Σε πολλές επίσης περιπτώσεις αναζητούνται 
µέσω αυτής της αλληγορικής δυνητικής αστοχίας σε αντιστοιχία στη σύγχρονη τέχνη 
συγκεκριµένες πολιτικές και πολιτισµικές γενεαλογίες. 	  
 
Peter Fischli & David Weiss  
The course of events, 1986-1987, µονοκάναλο 





Στο περίφηµο βίντεο µε τίτλο Der Lauf der Dinge 1986-1987 το καλλιτεχνικό δίδυµο 
Fischli και Weiss παρουσιάζουν αντικείµενα καθηµερινής χρήσης στοιχισµένα σε µια 
αλυσιδωτή αντίδραση, όπου ένα αντικείµενο θέτει σε κίνηση ένα άλλο. Η παρέµβαση 
των καλλιτεχνών αφορά µόνο τη διάταξη των αντικειµένων, όχι την πραγµατική 
κίνησή τους. Ο δυναµισµός που εξαπολύει η αφηγηµατική λειτουργία από 
συνηθισµένα αντικείµενα σε αυτό το έργο θυµίζει τις συνέπειες που µπορεί να 
προκύψουν από µια φαινοµενικά απλή πράξη, η οποία φυσικά δεν µπορεί ποτέ να 
προβλεφθεί, αλλά να προσχεδιαστεί η πλήρης συνέπεια και συνέχεια της 
συµπεριφοράς της. Εδώ όσα γεγονότα βρίσκονται φαινοµενικά σε τυχαία σειρά τους 
προσδίδεται µια απαραίτητη πλοκή, προκειµένου να διατηρηθεί η αλληλουχία της 
ταινίας (αφηγηµατική πλοκή). Με τον τρόπο αυτό καθίσταται δυνατό να 
αποκαλυφθούν οι  θετικές ιδιότητες στην απουσία εξωτερικού ελέγχου. Οι 
φαινοµενικά ασύνδετες ολοκληρώσεις αποκαλύπτεται πως διατηρούν εγγενή συνοχή 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
144  E. H. Gombrich, Τέχνη και ψευδαίσθηση, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 1995, σ. 55. 
145  Walter Benjamin, Δοκίµια για την τέχνη, µτφρ. Δ. Κούρτοβικ, εκδ. Κάλβος, Αθήνα 1978, σ. 
36. 
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και αφηγηµατική λειτουργία – γεγονός που µπορεί να είναι κάποιου είδους 
παρηγοριά για τους τηλεθεατές σε σχέση µε την ανυπαρξία πλήρη ελέγχου. Η 
τεχνολογία αποτελεί, αντίστοιχα, αναπόσπαστο στοιχείο των πολιτισµικών δοµών της 
σύγχρονης κοινωνικής πραγµατικότητας, ώστε να µπορούµε να κάνουµε λόγο για τη 
διαµόρφωση –στο πλαίσιο του πλέγµατος αυτού– ενός πολιτισµικού κώδικα, 
«απότοκου του τεχνοκρατικού και βιοµηχανικού πολιτισµού». 146  Άξονας της 
προβληµατικής της στοιχισµένης αστοχίας είναι ακριβώς ο  αντίκτυπος στην 
καλλιτεχνική έκφραση του τεχνολογικού µύθου της µοντέρνας εποχής, που, ως 
τέτοιος, «θεµελιώνεται πάνω σε αντιφάσεις» 147  οι οποίες συναρτώνται µε τον 
αµφίσηµο χαρακτήρα της τεχνολογίας –απόρροια των άµετρων χειρισµών και της 
στρεβλής αξιοποίησης της δυναµικής της– και την αµφιθυµική σχέση του ανθρώπου 
µ’ αυτή και τα παράγωγά της: χάρη στην προσδοκώµενη, θελκτική και ευδαιµονική 
λειτουργία της από τη µια και µε τη στοχοποίησή της από την άλλη, βάσει της 
απειλής που συνιστά και της πρόκλησης σε αναµέτρηση του ανθρώπου-δηµιουργού 
µε τα ίδια τα επινοήµατά του.148 
Ο George Orwell αποδίδει την αντίληψη ότι «αυτός που ελέγχει το παρελθόν ελέγχει 
το µέλλον και αυτός που ελέγχει το παρόν µπορεί εν δυνάµει να ελέγχει το 
παρελθόν» στον Μεγάλο Αδελφό και στον ολοκληρωτισµό του, ενώ στο µυθιστόρηµα 
του Borges Πιερ Μενάρ, ο  συγγραφέας του Δον Κιχώτη είχε ήδη αρχίσει να 
εκκολάπτεται µια ανάλογη αντίληψη, την οποία ανέπτυξε ο  µεταµοντερνισµός. Ένα 
«ανησυχαστικό σηµάδι στην ασφάλεια αυτού του καταγωγικού σκηνικού που το 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
146  Ν. Λοϊζίδη, «Η άρθρωση και τα σύµβολα του σουρεαλιστικού φαντασιακού χώρου», στης 
ίδιας Ο Τζιόρτζιο ντε Κίρικο και η σουρεαλιστική επανάσταση, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 1987, σ. 135. 
147  Βλ. σχετικά, Marc Le Bot, «Il mito della macchina», ιταλ. µτφρ., στον συλλογικό τόµο Le 
macchine celibi, επιµ. H. Szeemann, Milano: Electa, 1989, p. 190-1, και P. Bellasi, «Dada e il mito 
inerte: le macchine celibi», στον τόµο Dadaismo Dadaismi: Da Duchamp a Warhol, επιµ. G. 
Cortenova, Milano: Electa, 1997, p. 272-3, όπου ο τεχνολογικός µύθος προσδιορίζεται, όπως και κάθε 
µυθική εκδήλωση, από τη σύζευξη ετερογενών στοιχείων· η  βασική δηλαδή σταθερά του συνίσταται 
στην προσέγγιση δύο αντιφατικών και αποµακρυσµένων πραγµατικοτήτων, όπως επισηµαίνεται µε 
αναφορά και στη θεµελιώδη µελέτη του Μ. Carrouges, Les machines célibataires, Paris: Chêne, 2, 
1976, p.13. 
148  Ν. Λοϊζίδη, «Η ανθρώπινη µορφή», ό .π., σ . 162, και της ίδιας, Απόγειο και κρίση της 
πρωτοποριακής ιδεολογίας, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 1992, σ. 22. Βλ. επίσης Π. Ρηγοπούλου, «Τέχνη και 
Τεχνολογία: Σε αναζήτηση λόγου και διαλόγου», Πρακτικά Συµποσίου Τέχνη και Τεχνολογία 
(Πολυτεχνείο Κρήτης, Χανιά, 6-8 Μαρτ. 1987), εκδ. Ύψιλον, Αθήνα 1988, σ. 17, και της ίδιας, 
Αυτοµατοποιητική. Ένας λόγος για την τέχνη και την ιδεολογία, εκδ. Άποψη, Αθήνα 1988, σ. 214-7 
(κεφ. «Λόγοι και αντίλογοι για τη µηχανή»),σ. 221. 
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εγείρουν οι λέξεις, εύθραυστες πάντα στον όποιον άνεµο».149 Γιατί αυτή είναι η θέση 
του ποιητή, µια θέση ανυπόφορη: «Όπου και να σταθείς το ίδιο αφόρητο σκηνικό/η 
οµορφιά σωρεύει γύρω σου εικόνες και λέξεις φθαρµένες… λέξεις κάθιδρες και 
εξαντληµένες λέξεις που αναγγέλλουν τι άλλο απ’ τη σιωπή τους» (Bachelard). Η 
ποιητική γλώσσα δεν είναι η γλώσσα του κόσµου, η γλώσσα του νοήµατος, αλλά 
αυτή η ανοησία του κόσµου, το κενό των αναπαραστάσεών του. Είναι µια γλώσσα 
που έρχεται από αλλού, απ’ Έξω, θα έλεγε ο  Foucault, και µεταγγίζει κάτι απ’ την 
κενότητά του. Η κρίσιµη διαφορά, στην οποία παραπέµπει ο  Orwell, είναι ότι «το 
παρελθόν» ανακαθορίζεται ώστε να δικαιώνει ένα τυραννικό παρελθόν, ενώ για τους 
µεταµοντέρνους αναδεικνύεται ο  κάθε αναγνώστης ο  οποίος ξαναγράφει στη 
συνείδησή του όσα παραθέτει το έργο, ανάλογα µε τις κοσµοαντιλήψεις και τις 
επιδράσεις που έχει δεχτεί από άλλα αναγνώσµατα, και γίνεται έτσι ο  νέος 
συγγραφέας του ίδιου κειµένου.150 Με αφετηρία τις παραπάνω σκέψεις µπορούµε να 
συγκροτήσουµε µια δεσπόζουσα εποπτεία µε θεµατικό άξονα την αστοχία, µε 
γνώµονα την πληθωρική αξιοποίηση στο επίπεδο του οπτικού σηµαίνοντος της 
υπερρεαλιστικής, κατεξοχήν, σύζευξης αντιφατικών και ετερόκλητων στοιχείων, και 
ειδικότερα την άρση της διαχωριστικής γραµµής ανάµεσα σε όρους που αντλούνται 
από τη φύση και τον πολιτισµό. 
Πρόκειται για µια συνάρτηση και ο µογενοποίηση που διαπερνά όλα τα επίπεδα, 
ανθρώπινο και συµπαντικό, και ανατρέπει τους συµβατοποιηµένους τρόπους 
σύλληψης του κ όσµου, αποκαλύπτοντας, µέσα από την κοσµική προοπτική του 
καλλιτέχνη, τη βαθύτερη αντινοµική σύστασή του. 
 
1.5 Το ναυάγιο ως γενεαλογική απαρχή της Α-στοχίας	  
Τόσο ο  δηµιουργός όσο και οι  αποδέκτες δεν είναι «ουδέτεροι» συντελεστές στο 
πλαίσιο της καλλιτεχνικής διαδικασίας, αφού διακρίνονται από συγκεκριµένα 
ιδιοσυγκρασιακά χαρακτηριστικά, αντιλήψεις, προθέσεις και διαθέσεις. Πέραν αυτών 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
149  Umberto Eco, Θεωρία σηµειωτικής, µτφρ. Έ. Καλλιφατίδη, Εκδόσεις «Γνώση», Αθήνα 1988, 
σ. 33. 
150  Πέτρος Mαρτινίδης, «Ο µεταµοντερνισµός των αναλφαβήτων» στο 
http://news.kathimerini.gr/4dcgi/_w_articles_columns_2_16/05/2012_482351 [πρόσβαση: 17-5-2012]. 
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όµως, επηρεάζονται επίσης ο  µεν από προδιαµορφωµένους καλλιτεχνικούς κώδικες 
και οι  δεύτεροι από καθιερωµένες πρακτικές πρόσληψης και ερµηνείας, που 
εξαρτώνται στο σύνολό τους από τα εκάστοτε πολιτισµικά συµφραζόµενα. Το 
ναυάγιο ήταν ανέκαθεν χαρακτηριστική εικόνα της αποτυχίας. Στη γερµανική 
γλώσσα η λέξη scheitern (για να αποτύχει) ετυµολογείται από το ουσιαστικό Scheit 
(log), συνήθης έκφραση όταν ο  κορµός του ξύλου κόβεται σε µικρά κοµµάτια. Η 
λέξη scheitern συχνά χρησιµοποιείται για να περιγράψει ένα ναυάγιο. Για ένα πλοίο 
λέγεται πως επήλθε σε gescheitert, ανέτρεξε προς τη γείωση (προσέκρουσε) ή 
χωρίστηκε στα δύο (συντριβή, έκρηξη, διαµελισµός). Κατά τη διάρκεια του 17ου 
αιώνα η λέξη scheitern χρησιµοποιείται µε τη µεταφορική έννοια για πράγµατα που, 
χωρίς να χαλάσουν, είναι ανεπιτυχή, πηγαίνουν στραβά. Η εικόνα του ναυαγίου από 
τους αρχαίους χρόνους εγκλωβίζει έναν τεράστιο κόσµο αλληγορίας τόσο για τη 
στιγµή της βύθισης µετά από διαµελισµό ως πτώση (Ίκαρος), όσο και το ξύλινο 
σπάραγµα που επιπλέει ως η ύστατη δοκιµασία επιβίωσης (Οδυσσέας). Εποµένως, 
στην «εξίσωση» που περιλαµβάνει το έργο, τον δηµιουργό και τον αποδέκτη 
παρεµβάλλεται και άλλη µία σηµαντική µεταβλητή, οι κοινωνικοϊστορικές συνθήκες, 
που «επεµβαίνουν» στον τρόπο παραγωγής και αντίληψης των καλλιτεχνικών 
προϊόντων.  
Τον Ιούνιο του 1816 το πλοίο 
«Μέδουσα» απέπλευσε µε άλλα τρία 
πλοία για το λιµάνι Saint-Louis της 
Σενεγάλης, η οποία είχε δοθεί στη 
γαλλική κυριαρχία από τους 
Βρετανούς ως ένδειξη καλής πίστης 
προς την επαναφορά του βασιλιά της 
Γαλλίας Λουδοβίκου ΙΗ΄. Στο πλοίο 
επέβαιναν σχεδόν 400 άνθρωποι, µεταξύ των οποίων ο νέος διοικητής της Σενεγάλης, 
οι στρατιώτες του και 160 µέλη του πληρώµατος. Ο 53άχρονος καπετάνιος Hugues 
de Duroy Chaumereys δεν είχε µπει στη θάλασσα για είκοσι πέντε χρόνια και ποτέ 
δεν είχε κυβερνήσει πλοίο. 
Θέλοντας να κερδίσει χρόνο, η «Μέδουσα» επέλεξε να πλεύσει κοντά στις 
αφρικανικές ακτές και γρήγορα ξεπέρασε τα άλλα πλοία. Δυστυχώς, ήταν πολύ κοντά 
στην ακτή και αναπόφευκτα προσέκρουσε και παγιδεύτηκε σε περιοχή µε αβαθή νερά 
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και υφάλους.151 Έγιναν προσπάθειες ώστε να πεταχτεί στη θάλασσα το πρόσθετο 
βάρος και το σκάφος να ξεκολλήσει µε τη βοήθεια της παλίρροιας, αλλά ο 
Chaumereys δεν επέτρεψε ποτέ στο πλήρωµα να απαλλαγεί από τα κανόνια και τα 
πυροµαχικά µε τον φόβο πως µια τέτοια κίνηση παράδοσης θα εξαγρίωνε τους 
ψηφοφόρους του πίσω στη Γαλλία.152 
Τελικά, όλοι αναγκάστηκαν να εγκαταλείψουν το πλοίο. Στους εύπορους και στους 
αστούς δόθηκε χώρος στις ναυαγοσωστικές λέµβους, ενώ οι υπόλοιποι 149 άνθρωποι 
αναγκάστηκαν να σωθούν σε µια πρόχειρη σχεδία δεµένη µε σχοινί σε µία από τις 
σωσίβιες λέµβους. Κάποια στιγµή η σχεδία, είτε σκόπιµα είτε τυχαία, αποκόπηκε, αν 
και σύµφωνα µε άλλες πηγές ο ίδιος ο καπετάνιος αποφάσισε να κοπούν τα σχοινιά, 
γιατί η ρυµούλκηση της σχεδίας από τις λέµβους ήταν αδύνατη.153 Τα 150 άτοµα που 
επέβαιναν στη σχεδία διέθεταν ελάχιστα τρόφιµα και νερό, κανένα µέσο πλοήγησης 
και ήταν τόσο στριµωγµένα στη σχεδία, που σχεδόν δεν είχαν χώρο να κινηθούν. Η 
πλεύση της σχεδίας ήταν πραγµατική κόλαση για τους επιβαίνοντες. Μερικοί 
παρασύρθηκαν από τα κύµατα κατά τη διάρκεια καταιγίδων, άλλοι πέθαναν κατά τη 
διάρκεια µιας βίαιης εξέγερσης, ενώ από την τρίτη ηµέρα άρχισαν να παρατηρούνται 
φαινόµενα κανιβαλισµού. Την έκτη ηµέρα οι τραυµατίες και οι άρρωστοι πετάχτηκαν 
στη θάλασσα για να εξοικονοµηθούν τα ελάχιστα εφόδια που απέµεναν.154 Η σχεδία 
παρασύρθηκε από τα ρεύµατα και εξακολούθησε να πλέει για ακόµη µία εβδοµάδα, 
συνολικά δηλαδή επί δεκατρείς ηµέρες, πριν βρεθεί ολοσχερώς κατά τύχη και 
περισυλλεγεί από το πλοίο «Argus». Το ναυάγιο ξεπέρασε τα όρια µιας καταστροφής 
εξαιτίας των φαινοµένων κτηνωδίας και κανιβαλισµού που έλαβαν χώρα µεταξύ των 
επιβαινόντων. Από τους περίπου 150 επιβαίνοντες περισυνελέγησαν ζωντανοί µόνο 
δέκα.155 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
151  Steve Durbin, «Ο Géricault και η σχεδία της “Μέδουσας”», στο Τέχνη & Αντίληψη 
(δηµοσιεύτηκε στις 17-10-2007), http://artandperception.com/2007/10/gericaults-the-raft-of-the-
medusa-by-tree.html 
152  Albert Alhadeff, The Raft of the Medusa: Géricault, Art and Race, New York: Prestel, 2002. 
153  John Harding, Sailing’s Strangest Moments: Extraordinary but true tales from over 900 years 
of sailing, London: Robson Books, 2004, p. 51. 
154  Albert Boime, Art in an Age of Counterrevolution, 1815-1848, Chicago: University of 
Chicago Press, 2004, p. 142. 
155  Alexander McKee, Wreck of the Medusa, The Tragic Story of the Death Raft, Penguin 
Putnam, 1975, p. 45.  
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Αυτό που ακολούθησε ήταν εφιαλτικές εβδοµάδες στη θυελλώδη θάλασσα, άγριες 
δολοφονίες, τρέλα και κανιβαλισµός από την πείνα και τις κακουχίες. Μόλις 
δεκαπέντε άντρες επέζησαν από το µαρτύριο, και πέντε από αυτούς πέθαναν λίγο 
µετά τη διάσωσή τους. Η τραγωδία έγινε σηµαντική είδηση και σκάνδαλο της εποχής. 
Ο Chaumereys πέρασε στρατοδικείο και στη συνέχεια αθωώθηκε, καθώς η γαλλική 
κυβέρνηση φοβήθηκε γελοιοποίηση από τους Βρετανούς για την τοποθέτηση του 
Chaumereys ως υπεύθυνο για το συµβάν.156  
Δύο χρόνια αργότερα ο  καλλιτέχνης Géricault έκανε τα αποκαλυπτήρια της 
ζωγραφικής σύνθεσης µε τίτλο Η Σχεδία της «Μέδουσας». Ο Géricault είχε ερευνήσει 
διεξοδικά το θέµα διαβάζοντας τη σχετική αναφορά (report) που γράφτηκε από δύο 
από τους επιζώντες, πήγε σε νοσοκοµεία και νεκροτοµεία για να µελετήσει τους 
ετοιµοθάνατους και νεκρούς (ακόµη και µε κοµµένα µέρη του σώµατος που άφησε η 
φθορά) και έθεσε στο εργαστήριό του και στη θάλασσα µια σειρά από µοντέλα 
σχεδίας για να δει πώς την οδηγούσαν τα κύµατα. Ο Géricault έκανε µια έρευνα σε 
βάθος όχι µόνο των γεγονότων, αλλά ακόµα και των φυσικών φαινοµένων. Ταξίδεψε 
ως την πόλη Dieppe της Γαλλίας, προκειµένου να µελετήσει τις φυσικές συνθήκες 
των κυµάτων, του ουρανού και των σύννεφων, αφού είχε πρώτα κατασκευάσει ένα 
οµοίωµα του πλοίου «Μέδουσα» πάνω στο οποίο εργάστηκε για καιρό. Στη συνέχεια 
επισκέφθηκε στο νοσοκοµείο δύο από τους επιζήσαντες και τους πήρε συνέντευξη. 
Ίσως αυτός να ήταν κι ο  λόγος που κατάφερε να αποδώσει µε εξαιρετικό ρεαλισµό  
την εξαθλίωση των ναυαγών, αφήνοντας να φανεί µέσα από την τεχνική 
φωτοσκίασης η εσωτερική αγωνία επιβίωσης και ελπίδας. Ο πίνακας παρουσιάστηκε 
για πρώτη φορά στο Σαλόνι του Παρισιού το 1819, όπου αποτέλεσε το εξέχον έργο: 
«Χτυπά στο µάτι και ελκύει τον κάθε επισκέπτη» έγραφε η Journal de Paris. Οι 
κριτικοί, ωστόσο, διχάστηκαν: Ναι µεν η φρικαλεότητα του θέµατος του πίνακα ήταν 
άριστα αποτυπωµένη, αλλά οι  «κλασικιστές» τον αποκαλούσαν «ένα σωρό από 
σώµατα» που πολύ απείχαν από το «ιδεώδες κάλλος» που απεικόνιζε ο  πίνακας του 
Girodet Πυγµαλίων και Γαλάτεια, ο οποίος εκτέθηκε µε διθυραµβικές κριτικές το ίδιο 
έτος. Ο ζωγράφος Marie-Philippe Coupin de la Couperie έγραψε σχετικά: «Ο κ. 
Ζερικώ µοιάζει να έχει κάνει λάθος. Ο σκοπός του πίνακα είναι να “µιλήσει” στην 
ψυχή και στην όραση, όχι να προκαλέσει απέχθεια». Υπήρξαν, βεβαίως, και αρκετοί 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
156         Στο παράδειγµα του C. S. Matheson, «“A Shilling Well Laid Out”: The Royal Academy’s 
Early Public», στο David Solkin (επιµ.) Art on the Line, New Haven: Yale University Press, 2001, p. 
40. 
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θαυµαστές του έργου, όπως ο  κριτικός Auguste Jal, που εξύµνησε τόσο το πολιτικό 
της θεµατολογίας του π ίνακα όσο και τον µοντερνισµό του. Ο ιστορικός Jules 
Michelet πρόσθεσε: «...όλη η κοινωνία µας επιβαίνει στη σχεδία της “Μέδουσας”...» 
Όταν, το 1819, ο πίνακας εκτέθηκε στο Σαλόνι, το οποίο επιχορήγησε ο Λουδοβίκος 
ΙΗ΄, ο  µη περιγραφικός τίτλος που αναγραφόταν στον κατάλογο της έκθεσης ήταν 
Scene de naufrage (Σκηνή ναυαγίου),157 ο οποίος, ωστόσο, δεν ξεγέλασε κανέναν από 
όσους τον είδαν σχετικά µε την προέλευση του θέµατος. Ο Géricault δεν κατάφερε να 
βρει αγοραστή για το έργο του, µολονότι το κοινό σε γενικές γραµµές 
εντυπωσιάστηκε, αλλά υπήρξαν και αρκετοί επισκέπτες που το βρήκαν απωθητικό, 
µε αποτέλεσµα το έργο να µην έχει την απήχηση που πίστευε ο δηµιουργός του. Στο 
τέλος της έκθεσης το έργο τιµήθηκε µε χρυσό µετάλλιο από την κριτική επιτροπή, η 
οποία ωστόσο απέφυγε να του απονείµει την ύψιστη διάκριση της επιλογής για το 
Λούβρο.  
Σε αντιστοιχία µε το παραπάνω παράδειγµα παραθέτω την παραδειγµατική δράση της 
Οµάδας Φιλοπάππου µε τίτλο Solus 
Locus158 που πραγµατοποιήθηκε στην 
Ιθάκη το καλοκαίρι του 2003. Η 
κατασκήνωση των συµµετεχόντων για 
µία εβδοµάδα στην ύπαιθρο (camping) 
αποτέλεσε εφαλτήριο για τη 
δηµιουργία των κανόνων ενός 
«παιχνιδιού». Το παιχνίδι αποτέλεσε το 
µέσο δραστηριοποίησης των συµµετεχόντων, µε σκοπό την ανάδειξη των όρων 
εκείνων που θα επέτρεπαν την παραγωγή, ή όχι, συλλογικού έργου, πράγµα που 
έδωσε την αφορµή για να αναγνωριστούν οι  όροι  µε τους οποίους µπορεί να 
λειτουργήσει µια καλλιτεχνική συλλογικότητα. Η επανάδραση της Σχεδίας της 
«Μέδουσας» του Géricault 159  από συµµετέχοντες στην ο µάδα, όπου οι  ίδιοι 
αντικατέστησαν τα πρόσωπα του πίνακα, σηµατοδοτεί τη στροφή προς ένα 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
157  Ralph Hyde, Panoramania! The Art and Entertainment of the All-Embracing View, exhibition 
catalogue, London: Barbican Art Gallery, 1988, p. 39. 
158  http://omadafilopappou.info/solus_locus.htm [πρόσβαση 22-2-2015].  
159        Η φωτογραφία της επανάδρασης της Σχεδίας της «Μέδουσας», καθώς και άλλα συλλογικά 
σχεδιάσµατα και επιτόπιες παρεµβάσεις εκτέθηκαν τον Σεπτέµβριο του 2003 στην γκαλερί Gazon 
Rouge. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   80	  
οµαδικότερο πνεύµα. Ο λόγος που ωθήθηκε η ο µάδα να µπει σε αυτή τη  νεο -
αναπαραστατική διαδικασία βασίζεται κυρίως και περιέργως στον µύθο που 
συνοδεύει τον πίνακα (αν κάποιος από το πλοίο που διακρίνεται στο βάθος εντοπίσει 
τους επιβαίνοντες στη σχεδία και τους περισυλλέξει, τότε το έργο –το οποίο, 
σύµφωνα µε την ίδια φήµη, είναι φτιαγµένο από κατράµι και ως εκ τούτου θα χαθεί 
µελλοντικά στο σκοτάδι– θα σωθεί από κάποια κατοπινή εξέλιξη στον τοµέα της 
συντήρησης. Στην αντίθετη περίπτωση, σε αυτήν που θέλει τους ναυαγούς να µη 
διασώζονται από το πλοίο, οι  επιβαίνοντες στη σχεδία, ως εκ τούτου και ο  πίνακας, 
είναι καταδικασµένοι). Το γεγονός πως κάποιοι κατάφεραν να επιβιβαστούν στη 
σχεδία, έστω και συµβολικά, παρέτεινε τη δυνατότητα ύπαρξης της οµάδας. Αυτή, 
στην πραγµατικότητα, εκκρεµεί µέχρι και σήµερα ανάµεσα σε όλο και περισσότερο 
ισχυρές ατοµικότητες από τη µία πλευρά και τη σταθερή πρόσδεση στην 
αναγκαιότητα µιας περισσότερο συλλογικής πρακτικής από την άλλη.  
Επιστρέφοντας στην πλοκή σχετικά µε το έργο του Géricault, µετά την οδύσσεια 
αναζήτησης της αναγνώρισης και καταξίωσης στον κόσµο της τέχνης βρέθηκε τελικά 
αγοραστής για το έργο του: αγοράστηκε από µια οµάδα Γάλλων ευγενών, οι  οποίοι 
σχεδίαζαν να το τεµαχίσουν και να πωλήσουν κάθε τµήµα του χωριστά. Επενέβη η 
γαλλική κυβέρνηση αγοράζοντας ξανά το έργο, το οποίο εκτίθεται σήµερα στο 
Μουσείο του Λούβρου, αν και άλλες πηγές αναφέρουν ότι το έργο αγοράστηκε από 
τους κληρονόµους του δηµιουργού (ο Géricault απεβίωσε το 1824) από τον τότε 
έφορο του Λούβρου κόµητα ντε Φορ µπέν, ο οποίος το τοποθέτησε στην ειδική 
αίθουσα όπου στεγάζεται και σήµερα. Στην επεξηγηµατική επιγραφή του έργου 
αναγράφεται: «Ο µοναδικός ήρωας σε αυτή την οδυνηρή ιστορία είναι η 
ανθρωπότητα».160 
Bruce Nauman (*1941) 
Anthro/Socio (Rinde Spinning), 1992,  
εξακάναλη βιντεοεγκατάσταση (3 βίντεο προτζέκτορες, 
6 µόνιτορ), πολυτονικός ήχος, διάρκεια 27΄43΄΄.	  
Hamburger Kunsthalle 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
160  Jonathan Miles, «The Wreck of the Medusa: The Most Famous Sea Disaster of the 
Nineteenth Century», Atlantic Monthly Press, 2007. 
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Πολλά χρόνια αργότερα, στη βίντεο ε γκατάσταση του 1992, ο  Bruce Nauman 
βοµβαρδίζει τους τηλεθεατές µε ένα ανησυχητικό µείγµα αλληλοεπικαλυπτόµενων 
αισθητηριακών εντυπώσεων. Τρεις βίντεο προβολές και έξι οθόνες δείχνουν close-up 
εικόνες από το κεφάλι του καλλιτέχνη Rinde Eckert που περιστρέφεται γύρω από τον 
άξονά του. Απηχώντας µια σειρά από δυνατές και επίµονες φωνητικές απαιτήσεις οι 
οποίες σχηµατίζουν έναν αδιάσπαστο βρόχο: «Feed me / Eat me / Anthropology», 
«Help me / Hurt me / Sociology» και «Feed me / Help me / Eat me / Hurt me».  
Αυτές οι απαιτήσεις παράγουν µια τραγική αλληλεπίδραση µεταξύ του ερµηνευτή και 
του θεατή, µε όλες τις εκλεπτύνσεις που αυτό µπορεί να συνεπάγεται. Ο θεατής είναι 
ανήµπορος να εστιάσει σωστά σε αυτό που θέλει να πει ο  Eckert λόγω των 
πολλαπλών προβολών που ανταγωνίζονται την προσοχή και είναι εξίσου αδύνατο να 
κάνει οποιαδήποτε πραγµατική επαφή µε τον έξω κόσµο. Η διαρκής περιστροφή 
γύρω από τον εαυτό του έχει ως αποτέλεσµα τα λόγια του να ακούγονται σαν µια 
απελπισµένη επίκληση. 
Ο Dave Hickey, καθηγητής, έφορος µουσείων και συγγραφέας, γνωστός για το 
ευρύτατο φάσµα της κριτικής στόχευσής του και την παθιασµένη υπεράσπιση της 
οµορφιάς στη συλλογή δοκιµίων του The Invisible Dragon, ξεσπάει: τη στιγµή που 
πολλοί έφοροι σύγχρονης τέχνης σε φηµισµένα µουσεία και πινακοθήκες 
παραπονούνται ότι έργα καλλιτεχνών όπως η Τρέισι Έµιν, ο  Άντονι Γκρόµλεϊ και ο 
Μαρκ Κουίν είναι αποτέλεσµα «υπερβολικά µεγάλης φήµης, υπερβολικά µεγάλης 
επιτυχίας και υπερβολικά λίγης κριτικής αξιολόγησης»161 και ότι είναι «σε µεγάλο 
βαθµό υπερτιµηµένα». Ο Will Gompertz στο βιβλίο What Are You Looking At? 150 
Years of Modern Art συµµερίζεται το ξέσπασµα του Hickey συµπληρώνοντας: «Το 
χρήµα και η διασηµότητα έχουν ρίξει τη σκιά τους στον κόσµο της τέχνης, ο οποίος 
εµποδίζει τις ιδέες και τις διαµάχες να βγουν στο προσκήνιο», προσθέτοντας ότι το 
σηµερινό δίκτυο συλλεκτών, γκαλερί, µουσείων και εµπόρων τέχνης προσπαθεί µε 
κάθε τρόπο να διατηρήσει τη χρηµατική αξία και το στάτους καλλιτεχνών. Η ελπίδα 
είναι να ξεκινήσει κάτι που θα σπάσει αυτό το σύστηµα. Αυτή τη στιγµή είναι σαν να 
βρισκόµαστε σε παρισινό σαλόνι του 19ου αιώνα, όπου γραφειοκράτες και 
συντηρητικοί συνεργάζονται για να κρατήσουν σε ακινησία την καλλιτεχνική 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161  «Βαριά άρρωστος ο κόσµος της σύγχρονης τέχνης». Ο κορυφαίος τεχνοκριτικός Ντέιβιντ 
Χίκεϊ εγκαταλείπει το επάγγελµά του. Άρθρο: The Observer. 
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δηµιουργία. Οι ι µπρεσιονιστές ήταν εκείνοι που έδωσαν την ώθηση για ένα νέο 
σύστηµα, µε επικεφαλής τους ίδιους τους καλλιτέχνες. Αυτό δηµιούργησε τη 
µοντέρνα τέχνη και έναν καινούργιο τρόπο θέασης των πραγµάτων». 
Σύµφωνα µε τον Argan:162 Κυρίαρχο µοτίβο της ποιητικής του έργου του Ζερικώ 
είναι η ενέργεια, η εσωτερική ώθηση, η ορµή που δεν συγκροτείται σε κάποια πράξη 
συγκεκριµένη, ιστορική (το ίδιο µοτίβο κυριαρχεί την ίδια εποχή στην ποιητική ενός 
µεγάλου µυθιστοριογράφου, του Balzac). Θέµατα συναφή η τρέλα ως ύστατη 
διάχυση της ενέργειας πέρα από τη λογική, ο  θάνατος ως αποτέλεσµα της 
ενεργειακής ροής. 163  Για τον Ζερικώ, η εικόνα αυτή αποτελεί ακριβώς την 
προσοµοίωση της κατάρρευσης του ιδεώδους, την ανωφέλεια και αρνητικότητα της 
ιστορίας, την εχθρότητα ανάµεσα στον άνθρωπο και τη φύση, τον επικρεµάµενο 
θάνατο στις πράξεις της ζωής. Η απάρνηση της διάταξης που στη θολή του πάθους 
ροή (την ενέργεια) αποµονώνει και διακρίνει τα συναισθήµατα (τις δυνάµεις) 
οδηγώντας τα προς µια δράση αποφασισµένη µε ψυχρή διαύγεια (την ιστορία). «Η 
αστοχία σύλληψης στο ίδιο πρόσωπο, στο ίδιο σώµα, στην ίδια κατάσταση, των 
αντιτιθέµενων στοιχείων του µεγαλείου και της παρακµής, της ανωτερότητας και της 
διαφθοράς, του ωραίου και του άσχηµου, η σύλληψη δηλαδή της ζωής στην 
αντιφατικότητα και στην προσκαιρότητά της που δεν είναι καθόλου µίµηση της 
πραγµατικότητας, αλλά ηθική άρνηση της κλασικά χριστιανικής σύλληψης της 
Τέχνης ως κάθαρσης»  (Argan). 
(...) µα είναι µπορετό να τσιµπήσει κανείς τη θάλασσα. Η ιστορία τελικά συναναστρέφεται 
αγάλµατα. (...)  




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
162  Argan, Η µοντέρνα τέχνη, ό.π. (υποσ. 104), σ. 55-6. 
163  Lorenz Eitner, Géricault’s Raft of the Medusa, London: Phaidon, 1972. 
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Ένα από τα κύρια έργα της συλλογής του Hamburger Kunsthalle είναι το ζωγραφικό 
έργο µε τίτλο Θάλασσα του πάγου (1823-1824) από τον Caspar David Friedrich. Η 
θαλασσογραφία της Αρκτικής απεικονίζει µαζικά πανύψηλους όγκους πάγου και 
ανάµεσά τους µέρη της πρύµνης και το κατάρτι από ιστιοφόρο που έχει ανατραπεί. 
Για µεγάλο χρονικό διάστηµα 
το έργο έφερε τον τίτλο Η 
αποτυχία της ελπίδας, γιατί είχε 
γίνει κατά λάθος ως υπόλειµµα 
παλαιότερου έργου του 
ζωγράφου. Ο πίνακας 
ζωγραφίστηκε το έτος 1823-
1824 κατόπιν παραγγελίας του 
συλλέκτη Γιόχαν Γκότλοµπ 
φον Κβαντ. Η σύνθεση του 
έργου συµπίπτει χρονικά µε την περίοδο αποκατάστασης στην Ευρώπη που 
ακολούθησε µετά την πτώση της Πρώτης Γαλλικής Αυτοκρατορίας, ενώ ταυτόχρονα 
βρίσκει τον Friedrich σε µια περίοδο καλλιτεχνικής κάµψης και έχει ήδη αρχίσει να 
αποσύρεται από τη δηµόσια ζωή.164 Η πικρία οφειλόταν στο γεγονός ότι η δουλειά 
του είχε απολέσει µεγάλο µέρος της φήµης της καθώς νέα κινήµατα και στυλ είχαν 
έρθει στο προσκήνιο. Σε αυτό το κλίµα ολοκληρωτικής απογοήτευσης και τραγικής 
αποτυχίας των µεγάλων ιδεωδών, ο  Friedrich εµπνεύστηκε από την αρκτική 
αποστολή για να σχεδιάσει τον αλληγορικό αυτό πίνακα, που παρουσιάζει το 
ολοκληρωτικό, αµετάκλητο µα και άδοξο τέλος όλων των ελπίδων.165 Στο εξωτικό 
τοπίο των αρκτικών πάγων ένα καράβι ναυάγησε και τα συντρίµµια του βρίσκονται 
τώρα θαµµένα κάτω από τις στιβαρές πλάκες του παγερού τάφου. Η πρύµνη του 
καραβιού φαίνεται αµυδρά στα δεξιά και στην ταµπέλα επάνω της είναι γραµµένο το 
όνοµά του. Το ναυαγισµένο σκαρί µε όνοµα «HMS Griper» ήταν το ένα από τα δύο 
σκάφη που συµµετείχαν στην αποστολή του Άγγλου Edward William Parry στον 
Βόρειο Πόλο το 1819-1820. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
164  William Vaughan, Friedrich, London: Phaidon Press, 2004. 
165  Norbert Wolf, Friedrich, Cologne: Taschen, 2003. 
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 Η «πρόθεση» 166  του Friedrich να συλλάβει σε αυτή την εικόνα την τραγική 
κατάληξη της ιστορίας του ναυαγίου, µια εικόνα τρόµου, είναι υπόδειξη µιας 
«νεκρικής σιγής» σαν την ηρεµία πριν την καταιγίδα, την αίσθηση ότι κάτι είναι 
ακόµη ζωντανό πίσω από το παχύ στρώµα πάγου, η µεταφορική λειτουργία του 
«συµβάντος» λειτουργεί και ως υπενθύµιση της θλιβερής πορείας που βιώνει η 
ανθρωπότητα. Ο Friedrich έζησε στην παιδική του ηλικία µια αντίστοιχη προσωπική 
τραγωδία –και η ιδέα του παγωµένου τάφου επανήλθε στο προσκήνιο ως ανάκληση 
µνήµης από το παρελθόν– όταν ο µικρός αδερφός του πνίγηκε κάτω από τον πάγο της 
λίµνης που έσπασε και τον παγίδευσε στον θάνατο ενώ έκανε πατινάζ. Η 
ψυχαναλυτική ερµηνεία συγκλίνει µε το γεγονός ότι ο  Friedrich ήταν µανιώδης 
υπέρµαχος του συµβολισµού. Το σύνολο των εικόνων του σπάνια στερείται 
κοινωνικοπολιτική κριτική, αλληγορίες και σύµβολα. Το κίνητρο της δηµιουργίας167 
του µπορεί να έχει προέλθει από διάφορες πηγές: είτε πρόκειται για διαµάχες σχετικά 
µε το δηµόσιο συµφέρον στις αρχές του 19ου αιώνα στον Βόρειο Πόλο είτε από 
επιστηµονικό ενδιαφέρον για την απεικόνιση των διεργασιών κρυστάλλωσης του 
νερού σε πάγο.  
Η εικόνα έτσι υποδεικνύει, επίσης, την αποτυχία να επιτευχθεί ελευθερία µετά τον 
πόλεµο της Απελευθέρωσης εναντίον του Ναπολέοντα στη Γερµανία µετά τα 
διατάγµατα του 1819, όταν οι ελπίδες για δηµοκρατικά πολιτικά δικαιώµατα και την 
ελευθερία του Τύπου γκρεµίστηκαν, δίνοντας τη θέση τους σε µια αυξανόµενη 
οστεοποίηση του πολιτικού και κοινωνικού κλίµατος.168 Το «κρύο» πολιτικό τοπίο 
στην «προ-Μαρτίου» περίοδο µετά το Συνέδριο της Βιέννης (1815) ήταν καθοριστική 
αφετηρία για τον Friedrich να επικρίνει το πάγωµα του κλίµατος σε πολιτικό και 
κοινωνικό επίπεδο µετά το 1819 µέσω του έργου του ως «φόρµα» σχετικής 
γνωµοδότησης, ακόµη κι αν µία αχτίδα ελπίδας έχει αρχίσει να διαφαίνεται.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166  Linda Siegel, Caspar David Friedrich and the Age of German Romanticism, Boston: Branden 
Publishing Co, 1978, p. 34. 
167  Antony Griffiths & Francis Carey, German Printmaking in the Age of Goethe, British 
Museum Press, 1994, p. 206. 
168  Caspar David Friedrich Foundation. 
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Με αφορµή το τεράστιο και σύνθετο έργο του Gaspar David Friedrich στην έκθεση-
case study που διοργάνωσα στο πλαίσιο του Symptom Projects στην Άµφισσα µε 
τίτλο Α-στοχία το έργο του Νίκου Καναρέλη αποτέλεσε αφορµή για την 
αποκωδικοποίηση αστοχιών που προκύπτουν ή προκαλούνται κατά τη σύγχρονη 
αναπαραστατική σχεδιαστική πράξη.  
Τρεις αποτυχηµένες προσπάθειες µε διαφορετικό κάθε φορά χειρισµό τόσο του 
χαρτιού όσο και του σχεδίου συνηγόρησαν σε µια ακολουθία αστοχίας, καθώς δεν 
υπήρχε προαποφασισµένο αποτέλεσµα και η διαδικασία απλώς είχε αφεθεί στην 
τυχαιότητα της ανακάλυψης και στην απόρριψη της ολοκλήρωσης. Τα προσχέδια (τα 
δοκίµια) γίνονται µια αλυσίδα αυτόνοµων συσχετισµών και καταλήγουν ως 
παραθετική σύµπραξη. Οι πολλαπλές δοκιµιακές εκδοχές αναπαραγωγής του 
πρωτότυπου έργου προκαλούν στην 
πρακτική του Καναρέλη ενδοσκοπικό 
έλεγχο για τη µορφή τ ου τελικού 
αποτελέσµατος, καθώς απορρίπτουν 
κάθε «ολότητα» υπερθεµατίζοντας την 
ίδια τη διαδικαστική αλληλουχία της 
σχεδιαστικής πρακτικής. 169  Ανέστια 
αντικείµενα περικλείουν και 
εκδιπλώνουν νέα εννοιακά 
συµφραζόµενα ως πυρήνες του cogito, ως εικαστικά σπαράγµατα και εννοιολογικά 
ολισθήµατα, χωρίς καταφύγιο, πάνω στο χαρτί. Καθώς αποδίδονται υπαινικτικά και 
απωθώντας οτιδήποτε περιττό, εµπεριέχουν το ουσιώδες, αυτό που ο  Καρτέσιος 
ονοµάζει «ουσία» στη γενική µορφή τού είναι ως κάτι αληθώς υπαρκτό.  
Με µία διαλεκτική συλλειτουργία τσακίσµατος (ως φθορά) και σχήµατος (ως 
αντιγραφή) και µία ιδεαλιστική-ποιητική ερµηνευτική αντιµετώπιση χλευάζουν τη 
φυσιοκρατική υπόστασή τους και αποκτούν οντολογικό πένθος, µε σαφή µετατόπιση 
στον χώρο της εσωτερικευµένης εµπειρίας. Με την έννοια που ο  George Bataille 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
169  Απόσπασµα από τον κατάλογο της έκθεσης µε τίτλο Αστοχία που παρουσιάστηκε στην 
Άµφισσα τον Οκτώβριο 2014 στο πλαίσιο του Symptom Projects 5 σε επιµέλεια Θ. Ζαφειρόπουλου. 
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ορίζει την «εσωτερική εµπειρία»,170 ως την αναµέτρηση µε τον ίδιο µας τον εαυτό, ως 
τη µόνη ουσιαστική επιλογή για την επίτευξη της «ατοµικής κυριαρχίας». 
Τα παραπάνω παραδείγµατα χρησιµοποιούνται µε στόχο να εξηγηθεί σε ποιον βαθµό 
και µέσα από ποιες διεργασίες οι  εικαστικές τέχνες µπορούν να συµβάλουν στη 
διαµόρφωση της ιδεολογίας και του πολιτισµικού συστήµατος της σύγχρονης τέχνης 
και κοινωνίας µέσα από το πρίσµα της αστοχίας που ενέχεται στο περιεχόµενό τους. 
Η σειρά λαθών, αντιφάσεων και δροµολογηµένων αστοχιών που εµφανίζονται είναι 
αφενός µέρος της αυτονοµίας τους ως αντικείµενα και αφετέρου πολιτισµικοί κόµβοι, 
καθώς αναπόφευκτα συµµετείχαν άµεσα και αυτόνοµα στις εντάσεις, αντιφάσεις και 
κρίσεις της εποχής. Ο Κ. Βασιλείου στο βιβλίο του Προς την τεχνολογία της τέχνης: 
Από τη µοντέρνα στη σύγχρονη τέχνη, ανιχνεύοντας τις αλλαγές που επήλθαν στην 
καλλιτεχνική παραγωγή τις τελευταίες δεκαετίες, επεκτείνεται σε κάτι ευρύτερο: 
«στη σκιαγράφηση των χαρακτηριστικών της νέας, γενικότερης πολιτισµικής 
συνθήκης, στην ιδιαίτερη λογική που τη διέπει, µε αναφορά πάντοτε τη συνολικότερη 
αλλαγή του τρόπου ζωής που επέφερε η ραγδαία τεχνολογική και κοινωνικοπολιτική 
εξέλιξη και, κατ’ επέκταση, στο πώς αυτή µετασχηµατίζει ριζικά τ η φύση της 
τέχνης».171 Καταδεικνύοντας πώς εντοπίζονται και διαµορφώνονται στην τέχνη τα 
µεγάλα πολιτισµικά θέµατα, µέσα από την ανάλυση των έργων δεν αποτελεί στόχο 
απλώς να προβληθεί η ποιοτική αξία των έργων που έχουν επιλεγεί ως τα 
σηµαίνοντα, αλλά να δοθεί η δυνατότητα στον αναγνώστη να παρακολουθήσει τις 
διεργασίες µε τις οποίες οι  αναφερόµενοι καλλιτέχνες συνέβαλαν, µε τη δική τους 
αυτόνοµη έρευνα στον δικό τους ιδιαίτερο τοµέα, στην εξελικτική διαµόρφωση του 
πολιτισµού. 
Η αναγνώριση της αφετηρίας της τέχνης στην κοινωνική ζωή αλλά και η υπεράσπιση 
της αυτονοµίας της απέναντι σε αυτή την ανατρεπτική κριτική των καθιερωµένων 
αισθητικών κατηγοριών του ωραίου, της µορφής, του περιεχοµένου, της µίµησης, της 
αρµονίας, της ενότητας «ως καταγγελία της πολιτιστικής βιοµηχανίας αλλά και 
επιφύλαξη απέναντι σε απατηλές µορφές πρωτοπορίας, αµφισβήτησης κάθε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
170  Georges Bataille, Η εσωτερική εµπειρία, µτφρ. Ξ. Κοµνηνός, επιµ. Π. Γιαρµενίτης, εκδ. 
Ίνδικτος, Αθήνα 2013. 
171  Κωνσταντίνος Βασιλείου, Προς την τεχνολογία της τέχνης: Από τη µοντέρνα στη σύγχρονη 
τέχνη, σχόλιο του Κ. Χριστόπουλου στο http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2014/02/blog-
post_8211.html, δηµοσίευση στις 28-2-2014. 
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προσπάθειας αναστήλωσης του παραδοσιακού και ένθερµη υποστήριξη της 
τέχνης», 172  πραγµατώνονται στα έργα µοναδικών δηµιουργών όπως οι  Proust, 
Beckett, Schönberg, Klee, Celan και εντοπίζονται στο πέρασµα από την 
προνεωτερική στη νεωτερική συνθήκη, όταν ακόµη η ενασχόληση µε την τέχνη 
αποτελούσε προνόµιο µιας µικρής µερίδας ανθρώπων, είτε ως εχέγγυο κοινωνικής 
διάκρισης είτε ως προϊόν µιας εξειδικευµένης γνώσης και εφαρµογής. 
 
Συµπεράσµατα 
Η αστοχία ως το σηµείο αυτό ακροβατεί µεταξύ µεταφοράς και «κυριολεξίας» – ή, 
ακριβέστερα, µεταξύ «ζωντανής» και «νεκρής» µεταφοράς. Στην περίπτωση 
«κυριολεκτικής απόδοσης της αστοχίας» η δεικτική δυναµική της είναι αφανής, «εν 
υπνώσει», καθώς χωρίς την απουσία της δεν θα ήταν δυνατή η µεταφορική 
«αφύπνισή» της - η ανάδειξή της. Πρόκειται για µια διαδικασία 
«µεταβίβασης/µετάγγισης» ή ανάδειξης της αισθητηριακής υποδοµής της. Στις 
διατυπώσεις αυτές µπορούν να προστεθούν µια σειρά άλλες που επιχειρούν να 
ονοµάσουν, µε ανάλογο τρόπο, τη φύση της ως διαδικασία της µεταφοράς µε βάση 
την «ορατότητα του λόγου/εικονικότητα του λόγου», «επιστροφή από τον λόγο στην 
όραση», «την αποκαλυπτική στιγµή (momentum) της εµπειρίας», την «απτότητα» 
(palpability).  Οι προσεγγίσεις αυτές µπορούν να µεταφραστούν µε τους εξής όρους: 
η αστοχία αναδεικνύει την εικονική και δεικτική διάσταση της 
αφαιρετικής/γενικευτικής –συµβολικής– σήµανσης, τον δείκτη (και την εικόνα) που 
διαποτίζουν την πρακτική και την πολυσηµία του συµβόλου. Για να πραγµατοποιηθεί 
κάτι τέτοιο γίνεται η «µεταβίβαση/µετάγγιση» στα «έγκατα» της συµβολικής 
γλώσσας που αντηχεί η α -στοχία ως το πρωτογενές cantus obscurior –η αρχέγονη 
φωνή– ως πρόθεση για σήµανση η οποία βρίσκει την εκρηκτική ολοκλήρωσή της 
στον ανθρώπινο λόγο που δεν αρκείται στη δείξη και στη ζωική έλξη προς τα 
πράγµατα ή στην άπωση από αυτά, αλλά την υπερβαίνει µέσα από τη µορφοποίηση 
της αρχέγονης αυτής πρόθεσης για σήµανση σε γενικευτικές/αφαιρετικές 
παραστάσεις ή έννοιες. Η υπέρβαση που προτείνει ο  όρος , ωστόσο, δεν 
«αποστραγγίζει» τις παραστάσεις από τους δεικτικούς «χυµούς» τους. Η παράσταση 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
172  John Berger, Η εικόνα και το βλέµµα, µτφρ. Ζ. Κοντοράτος, εκδ. Οδυσσέας, Αθήνα 1993, σ. 
45. 
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δεν παύει να είναι ένα µείγµα πράξης και λόγου. Αυτή ακριβώς η µείξη –και η 
ένταση– αναδεικνύεται από τις αναστολές της λογικής και µέσα από µια ελεύθερη 
θεώρηση του κόσµου. Η αστοχία ως ισότιµο µέλος της ιστορίας εικονογραφεί τον 
αρχέγονο, 173  πρωτεϊκό –τον αρχικό, τον καταγωγικό–, την ίδια τη στιγµή της 
γέννησής του, µε τις µορφές και τα στοιχεία του επανατοποθετηµένα σ’ αυτόν, σε 
ρευστότητα και διαρκή ανασχηµατισµό. Με µια παιγνιώδη διάθεση υπέρβασης του 
πραγµατικού δίνει χώρο στο όνειρο, πυροδοτώντας συνειρµούς και 
απελευθερώνοντας τα ένστικτα και τους µηχανισµούς του ασυνειδήτου. Εκεί είναι 
απ’ όπου αναβλύζει το φροϋδικό πρωτογενές και ανόθευτο υπόστρωµα του 
ψυχισµού, το παλλόµενο από την επιθυµία και τις ενστικτώδεις ορ µές, το 
αποδεσµευµένο από τις αρνήσεις, τη χαλιναγώγηση της συνειδητής σκέψης,174 τη 
δεσποτική κυριαρχία της υπονοµευτικής, απέναντι στην ίδια µας τη φύση, λογικής· 
από εκεί διαρρέει το απροσδόκητο, το παράδοξο, το αντικειµενικό τυχαίο, το 
απίθανο, το θαυµαστό, καθιστώντας νόµιµη τη συναίρεση και την αµοιβαία 
γονιµοποίηση των τυπικά ασυµβίβαστων στοιχείων, τη συµφιλίωση δηλαδή και την 
αναγωγή των πάντων στη διαλεκτική ενότητά τους. 
Ο µεταµοντερνισµός συνιστά µια διαδοχή ενεργειών που οδηγούν στη σηµερινή 
στυλιστική ποικιλοµορφία, στη συµµετοχική και διαδραστική τέχνη, στην άρση της 
αυτονοµίας της, στην κυριαρχία του θεατή, στον εκλεκτικισµό, στον υβριδισµό και 
τον συγκερασµό µορφοποιήσεων του παρελθόντος, σε έναν ιδιότυπο 
κοσµοπολιτισµό, στην ενδεχόµενη έλλειψη πρωτοτυπίας ή µάλλον στην πανσπερµία 
των «ευρηµάτων», στη διστακτικότητα απέναντι σε κάθε είδους επίκληση µιας 
αυθεντίας, στη δυσανεξία στα κριτήρια αξιολόγησης των έργων, στη διαπερατότητα 
των ορίων µεταξύ τέχνης και µαζικής κουλτούρας, στην από τους θεσµούς 
ενσωµάτωση της υπονόµευσής τους και σε όλα εκείνα που εµφανίζονται ως 
συµπτώµατα της πολιτισµικής κατάστασης ενός συναφούς µε τις ραγδαίες 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
173  Τις δύο βασικές κατηγορίες µε τις οποίες οι άνθρωποι, σύµφωνα µε τον Claude Lévi-Strauss, 
συλλαµβάνουν και νοηµατοδοτούν τον εµπειρικό κόσµο, όπως υποδεικνύει ο Ε. Γ. Καψωµένος στη 
µελέτη «Η διχοτοµία φύση / πολιτισµός ως κριτήριο οριοθέτησης του στίγµατος της πρώτης 
µεταπολεµικής ποιητικής γενιάς», Σπείρα, Β΄ περ., τχ. 2-3 (Φθινόπ.-Χειµ. ’84), σ. 113-32, Κώδικες και 
σηµασίες, εκδ. Αρσενίδης, Αθήνα 1990, σ. 156-77. 
174  Sigmund Freud, Δοκίµια µεταψυχολογίας (1915), µτφρ. Θ. Παραδέλλης, εκδ. Καστανιώτη, 
Αθήνα 2000, σ. 74. Βλ. επίσης, Θ. Τζούλης, «Υπερρεαλισµός και Ψυχανάλυση», στον τόµο Ελληνικός 
µεταπολεµικός υπερρεαλισµός, Φιλοσοφική Σχολή Πανεπιστηµίου Ιωαννίνων, εισαγ. Ε. Γ. Καψωµένος, 
επιµ. Γ. Η. Παππάς, εκδ. Περί τεχνών, Πάτρα 2005, σ. 73-93. 
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τεχνολογικές εξελίξεις «νέου τύπου ανθρωπότητας». Όλα τούτα τη στιγµή που η 
«άνευ προηγουµένου διάχυση» 175 της σύγχρονης τέχνης αποµυζά κάτι από την 
τελεστικότητα που της προσδίδει η ιδιότητα του ξεχωριστού, του έξοχου, του 
ιδιωµατικού, του πέρα και έξω από το τετριµµένο και καθηµερινό.  
Το ίδιο πεδίο που ορίζει η αστοχία περιορίζει την εσωτερικότητα και περιγράφει την 
εξωτερικότητα. Η αστοχία ως µια µορφή εσωτερικότητας έχει την τάση να 
αναπαράγεται, παραµένοντας ταυτισµένη µε τον εαυτό της µέσω των ποικιλιών της 
εµφάνισης και αναγνωριζόµενη εύκολα µέσα στα όρια των πόλων της, αναζητώντας 
πάντοτε την αναγνώριση. Η µορφή της αστοχίας ως µηχανισµού είναι τέτοια που 
υφίσταται µόνο µέσα στις δικές της µεταµορφώσεις· υφίσταται ως µια επινοηµένη 
καινοτοµία, όπως επίσης ως µια διανοητική εφεύρεση, σ’ ένα υλιστικό κύκλωµα, 
όπως επίσης σε µια προθεσιακή δηµιουργία, σε όλες τις ροές και τις χρονικότητες 
που µόνο δευτερευόντως επιτρέπουν να οικειοποιούνται τη γραµµικότητα του χρόνου 
ως διαδικασία, τα στάδια µεταµόρφωσης και τους συσχετισµούς ταυτότητας. Δεν 












	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
175   Roland Barthes, Μυθολογίες, εκδ. Ράππα, Αθήνα 1973. 
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Κεφάλαιο 2 
Η προσέγγιση του τέλους ως απαρχή της Α-στοχίας 
Εισαγωγή 
Στο πλαίσιο της «χαρούµενης ανακάλυψης» που µας απασχόλησε στο προηγούµενο 
κεφάλαιο κάθε µέσο και υλικότητα είναι πηγή αποκάλυψης. Στα αρχαία εβραϊκά η 
λέξη «αποκάλυψη» σηµαίνει, σύµφωνα µε τον Derrida, την τελετουργική εκκάλυψη 
«ενός µέρους του σώµατος, του κεφαλιού ή των µατιών, επίσης ενός µυστικού ή των 
γεννητικών οργάνων». Το αντικείµενο της αποκάλυψης αποκαλύπτει τη «γυµνότητα 
του πραγµατικού» (Αρτινός) που είναι κυρίαρχη πάνω από κάθε δυνατότητα µίµησης. 
Στο κεφάλαιο αυτό η εξιδανίκευση του επιστηµονικού ή του τεχνολογικού καθώς και 
η επάρκεια της φαντασίας δείχνουν να γονατίζουν µπροστά στην αδυναµία της 
πραγµατικότητας ή, µε άλλη διατύπωση, στην απειλή του ίδιου του πραγµατικού. 
Μπροστά στις ακρώρειες αυτής της απογοήτευσης των αλλεπάλληλων συµπτώσεων, 
που για τον Jung αποτελούν την κορυφή του παγόβουνου, η εικόνα που αναδύεται ως 
αποκαλυπτικά δεικτική ως η υπέρτατη αστοχία είναι αυτή του φόβου για τον θάνατο. 
Το αντικείµενο της αστοχίας δεν είναι ο  θάνατος του ανθρώπου ως βιολογική 
κατάληξη, αλλά το θανάσιµο ατύχηµα, το διαθέσιµο πτώµα του χειρουργείου δηλαδή, 
η σορός του έργου που έχει περιπέσει σε κατάσταση ανεπίστροφου λήθαργου. Τα 
µοντελοποιηµένα σώµατα των έργων που υπόκεινται σε µια µετα-χειρουργική 
επιχείρηση ανάστασης µαρτυρούν το ίχνος αυτού του τραύµατος. Η µελαγχολία 
αυτής της ηττηµένης µορφής εντοπίζεται µέσα από την επισκόπηση των κυριότερων 
αλλαγών που έχουν συντελεστεί τα τελευταία σαράντα χρόνια τόσο στην παραγωγή 
όσο και στη διακίνηση - προβολή της σύγχρονης τέχνης, µε κυριότερους άξονες τον 
ρόλο του καλλιτέχνη, των θεσµών της τέχνης (αγορά, ιδρύµατα, συλλέκτες, µουσεία), 
αλλά και τις αλλαγές που έχουν επέλθει στον θεωρητικό στοχασµό γύρω από τη 
σύγχρονη τέχνη. Ο πλουραλισµός των εκφραστικών µέσων, η υβριδικότητα, η 
συµµετοχική τέχνη, ο ενεργός ρόλος του κοινού, η ανάδειξη της υποκειµενικότητας, 
των ζητηµάτων φύλου και ταυτότητας, τα παγκοσµιοποιηµένα δίκτυα, το σχήµα 
κέντρο - περιφέρεια, η ανάδυση νέων αγορών, η επίδραση της τεχνολογίας, η 
προβληµατική του δηµόσιου χώρου, ο  ρόλος των διεθνών διοργανώσεων είναι 
ορισµένα από τα ζητήµατα που θα αγγίξει το κεφάλαιο επιχειρώντας να διαγράψει το 
πλαίσιο µέσα στο οποίο κινείται η έννοια της α-στοχίας στη σύγχρονη τέχνη σε µια 
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εποχή µη στοχευµένης (αποκρυσταλλωµένης) πορείας που ακολουθεί η σύµβαση της 
παγκοσµιοποίησης. 
Η προσέγγιση της καλλιτεχνικής δηµιουργίας είναι αλληλένδετα συνδεδεµένη µε τις 
θεµελιώδεις θεωρητικές µετατοπίσεις που έχουν σηµειωθεί τις τελευταίες δεκαετίες 
µέχρι σήµερα µε έµφαση την επιστηµολογία, τη µετα-αποικιακή ανθρωπολογία, τις 
πολιτικές και κοινωνιολογικές επιστήµες, την ψυχανάλυση. Η φυσική θεωρία 
προσπάθησε να χτίσει όλο τον κόσµο κάτω από ένα θεµελιώδες µικροσκοπικό 
επίπεδο, γνωστό ως το µηχανιστικό κοσµοείδωλο, που εντούτοις αποδυναµώνεται 
διαρκώς, αφού α) κάθε φορά το υποτιθέµενο θεµελιώδες επίπεδο αποδεικνύεται ότι 
αποτελεί την επιφάνεια ενός θεµελιωδέστερου και β) το πέρασµα από τον 
µικρόκοσµο στον µακρόκοσµο συνοδεύεται από χαρακτηριστικά και λειτουργίες µη 
εξηγήσιµες και µη αναγόµενες σε αυτό. 
«Τίποτε πλέον δεν είναι ικανό να απαλύνει τον πόνο;» 
Με τη φράση αυτή από το βιβλίο Γραµµόφωνο, Κι νηµατογράφος, Γραφοµηχανή ο 
Friedrich Kittler, καθηγητής Αισθητικής και Ιστορίας των Μέσων στο Πανεπιστήµιο 
του Βερολίνου, επιχειρεί να συντάξει την τεχνική τάξη των πραγµάτων που µας 
περιβάλλουν αποδοµώντας µε έναν απόλυτο τρόπο την προαιώνια ιδέα της άυλης 
πνευµατικότητας. Το όραµα της γενετικής ως µια «ολική µετωνυµία», αυτό που ο 
Max Weber τόσο εύστοχα θα ονοµάσει «αποµάγευση του κόσµου», γίνεται η 
εκπραγµάτιση του φαντασιακού. Στα εργαστήρια των καλλιτεχνών γίνεται εργαλείο 
µόχλευσης που αφαιρεί από το ανθρώπινο υλικό την αύρα (Benjamin), τον ζωτικό 
ορίζοντα των προσδοκιών του, τους ουτοπικούς ορίζοντές του. Ο Albert Camus από 
τη σκοπιά της λογοτεχνίας δεν αποδέχεται τον σουρεαλισµό (δηλαδή τις στιγµές, τις 
σκέψεις που υπερβαίνουν κάθε ορθολογισµό) και δηλώνει πως δεν υπάρχει παρά ένα 
µονάχα πρόβληµα πραγµατικά σοβαρό σχετικά µε την ουτοπία, το πρόβληµα της 
αυτοκτονίας. Τη στιγµή που αποφασίζεις πως η ζωή αξίζει ή δεν αξίζει τον κόπο να 
τη ζήσεις. Σύµφωνα µε τον Nietzsche, για να εκτιµηθεί µία ανθρώπινη οντότητα 
οφείλει να δίνει το παράδειγµα, αφού απ’ αυτή εξαρτάται η τελική χειρονοµία, αν 
και, όπως αργότερα καταλήγει: «δεν είδα ποτέ κανέναν να πεθαίνει για το οντολογικό 
επιχείρηµα». Η λογική πλάνη του ψευδούς διλήµµατος (γνωστή επίσης και ως ψευδής 
διχοτόµηση, πλάνη των άκρων, «άσπρο ή µαύρο» σκεπτικό, ψευδής διάζευξη, πλάνη 
«είτε/είτε» και πλάνη της διακλάδωσης) υφίσταται όταν δηµιουργείται η εντύπωση 
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ότι δύο απόψεις, εναλλακτική η µία της άλλης, αποτελούν τις µοναδικές επιλογές, 
ενώ στην πραγµατικότητα υπάρχει τουλάχιστον µία ακόµη επιλογή, η οποία όµως δεν 
γίνεται γνωστή. Καθώς οι δύο εναλλακτικές συχνά αποτελούν τα ακραία σηµεία του 
φάσµατος, είναι καταλληλότερο να γίνει εξέταση ολόκληρου του φάσµατος. 
Το ψευδές δίληµµα δεν είναι απαραίτητα αυτό καθεαυτό «δί-ληµµα» αντί των 
υπεραπλουστεύσεων και των ευσεβών πόθων όπως στην ασαφή λογική ή 
διχοτόµηση, δηλαδή δεν περιορίζεται σε δύο επιλογές. Είναι δυνατόν να 
περιλαµβάνει τρεις (τριχοτόµηση) ή και περισσότερες, οπότε οι υπόλοιπες άγνωστες 
επιλογές ίσως παραλείφθηκαν από αβλεψία. Ο Γαλιλαίος, που ήταν κάτοχος µιας 
σηµαντικής επιστηµονικής αλήθειας, την απαρνήθηκε µε ευκολία τη στιγµή που 
έβαζε τη ζωή του σε κίνδυνο, χαρακτηρίζοντάς την παρωχηµένο πνευµατικό κίνηµα, 
ακριβώς επειδή αντιλαµβάνεται το παράλογο µε την έννοια του αντιφατικού, του µη 
λογικού. Δεν θεωρεί λογικό εκείνον που σκέφτεται, αλλά εκείνον που αισθάνεται 
λογικά, αναφέροντας ότι «η τέχνη δεν αντέχει τη λογική» συσχετίζοντας την 
τελεολογική έννοια της αυτοκτονίας µε την προκείµενη διερεύνηση της α -στοχίας. 
Στις επόµενες σελίδες η νύξη του παρόντος προβληµατισµού θα εξεταστεί και θα 
αναλυθεί µε αντίστοιχα παραδείγµατα, ώστε να προσδιοριστούν τα όρια µεταξύ 
λογισµού και ανατροπής ξεκινώντας µε το απόσπασµα από το κείµενο του Θεοφάνη 
Τάση σύµφωνα  µε το οποίο: «Το θνήσκειν αναλύει τον παρελθόντα χρόνο σε 
ποικίλες ιδιοσυχνότητες βιωµάτων, ενίοτε αρµονικές άλλοτε όχι. Όταν δεν είναι 
ακαριαίο, τότε όσο περισσότερο διαρκεί τόσο µεγαλύτερες είναι οι εναλλαγές µεταξύ 
οδύνης και φόβου, θυµού και λύπης του θνήσκοντος, αλλά και όσων συµπάσχουν. Ο 
χρόνος κυλάει αργά ενόσω λαµπυρίζουν η φθαρτότητα, η αδυναµία και το επικείµενο 
ακαταµάχητο. Καθώς περισσότερα µηχανήµατα υποβοηθούν, οι  σωµατικές 
δραστηριότητες δυσκολεύουν, οι  βιολογικές λειτουργίες γίνονται δοκιµασίες. Οι 
στιγµές διαύγειας αραιώνουν, ωστόσο εντός τους τα ερωτήµατα φεγγίζουν αµείλικτα: 
“Έζησα καλά;”, “Θα µπορούσα να είχα ζήσει διαφορετικά;”, “Τι έκανα λάθος;”». 
Αναδύονται απωθηµένες τύψεις, όµως επίσης ευχαρίστηση για τα επιτεύγµατα του 
βίου».176 Ο Κασ τοριάδης θα προσδιορίσει τον φόβο του θανάτου ότι διακατείχε 
παντού και πάντοτε όλους τους θνητούς: «Ίσως αυτός µάς εµποδίζει κι εµάς σήµερα, 
όπως εµπόδισε πολλές φορές στο παρελθόν τους ανθρώπους, να έχουµε τον 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
176     Θεοφάνης Τάσης, «Ο θάνατος του άλλου είναι πάντοτε και δικός µας θάνατος», 
δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα Καθηµερινή στις 26-6-2016. 
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απαιτούµενο οίστρο για την ζωή µας, να έχουµε δηλαδή την επίγνωση ότι είµαστε 
πραγµατικά θνητοί, και ό,τι έχουµε να κάνουµε, αν γίνεται, θα γίνει εδώ, από µας, και 
εδώ θα το κάνουµε, εµείς».177 
 
2.1 «…Try again. Fail again. Fail better (…Προσπάθησε πάλι, 
απότυχε πάλι, απότυχε καλύτερα)» 
Από τις εννοιολογικές επεξεργασίες της αστοχίας, των λαθών, της µαταίωσης και του 
φόβου του θανάτου περνάµε στις υβριδικές εικονογραφήσεις µιας προσοµοίωσης της 
αποτυχίας, για να φτάσουµε στη διάψευση οποιασδήποτε προσδοκίας σχετικά µε την 
ύπαρξη αξιολογικής στόχευσης. Η άµβλυνση του ερευνητικού πεδίου που 
ακολουθούν οι πρακτικές στο διάστηµα αυτό και των αποδοχών που συστρατεύτηκαν 
µε τη φύση της δηµιουργίας µέσα από την «ηρωοποίηση της αποτυχούσας πράξης», 
όχι το δηµιούργηµα αυτό καθεαυτό, κινείται παράλληλα µε το τιτάνιο σχέδιο µιας 
µυθιστορίας «που αγκαλιάζει ταυτόχρονα την Ιστορία και την κριτική της 
κοινωνίας».178 Σε λογοτεχνικό επίπεδο εκδηλώνεται όπως το κάνει σαφές ο ζωγράφος 
Frenhofer στο Άγνωστο αριστούργηµα του Balzac.179 Στο ίδιο µήκος κύµατος η 
Ανθρώπινη κωµωδία αναζητά να εκφράσει τη σύγχρονη κοινωνία ως «διαδικασία 
Φυσικής Ιστορίας», χωρίς να µένει στην περιγραφή, αλλά προχωρώντας στις 
«φυσικές αρχές», στην «αιτία της κίνησης», όπως την κατονοµάζει ο  Balzac. «Το 
απόλυτο πάθος αυτού του µοναδικού φυσιοδίφη των α νθρώπινων παθών που  στην 
προσπάθειά του να τελειοποιήσει το έργο  του, να δώσει σάρκα και οστά στη γυναίκα 
που έχει πλάσει µε τη φαντασία του, το καταστρέφει. Η ιδανική γυναίκα που όµοιά της 
δεν υπάρχει στον κόσµο είναι ανύπαρκτη, είναι µια χίµαιρα, µια ουτ οπία, ένα 
κατασκεύασµα της φαντασίας του. Σκοπός της ζωής του δεν υπάρχει πια. Χωρίς στόχο, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
177  Απόσπασµα από το Η αρχαία ελληνική δηµοκρατία και η σηµασία της για µας σήµερα 
(διάλεξη στο Λεωνίδιο Αρκαδίας το καλοκαίρι του 1984), εκδ. Ύψιλον, 1999. 
178  J.L. Borges, Μυθοπλασίες, µτφρ. Α. Κυριακίδης, εκδ. Ύψιλον, Αθήνα 1989. 
179  Honoré de Balzac, Το άγνωστο αριστούργηµα, µτφρ. Β. Νουνοπούλου, εκδ. Ηριδανός, Αθήνα 
2005, σ. 23. 
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χωρίς σκοπό, χωρίς ελπίδα, χωρίς την ανύπαρκτη γυναίκα, η ζωή δεν έχει κανένα 
νόηµα, δεν αξίζει να συνεχιστεί. Καίει τους πίνακές του και πεθαίνει».180 
Ο καλλιτεχνικός και λογοτεχνικός στοχασµός έτσι επαναθεωρείται σε σχέση µε το 
ανθρώπινο πνεύµα που ορίζεται σε σχέση µε κάτι το εξωτερικό, µε µια 
παραληρηµατική τεχνικότητα, απροσπέλαστη σε κάθε ερµηνεία. Η Hannah Arendt θα 
υπογραµµίσει πως «βρίσκονται όλοι έγκλειστοι σ την υποκειµενικότητα της δικής 
τους ατοµικής εµπειρίας, η οποία δεν παύει να είναι ατοµική, έστω κι αν 
πολλαπλασιάζεται απειράριθµες φορές. Το τέλος του κοινού κόσµου έχει επέλθει 
όταν αυτός αντικρύζεται από µια µόνο πλευρά κι όταν έχει τη δυνατότητα να 
παρουσιάζεται σε µκα µόνο προοπτική», 181  αντίστοιχα όπως επισηµαίνει ο 
Heidegger, «η τεχνική εµποδίζει κάθε εµπειρία της ουσίας της».182 Το επιχείρηµα 
αυτό στο πλαίσιο της φαινοµενολογίας του Ηusserl ορίζει την έκταση της συνείδησης 
για τη δυσκολία. Πιο συγκεκριµένα, «η φυσική στάση και η κατ’ αίσθηση αντίληψη 
είναι νόµιµες στην ιδιαιτερότητά τους και, κατ’ ακολουθία, ενέχουν έναν ίδιο/οικείο 
τρόπο να δίδονται µε ενάργεια, εάν από τη φύση τους δεν είναι δυνατόν να δίδονται 
σε πλήρη εποπτική ενάργεια: στην ουσία, “µια αντίληψη γνήσια [εποπτευόµενη] σε 
όλο της το πλάτος, χωρίς κάποιο ορίζοντα αυτού που σκοπεύεται ταυτόχρονα 
(Mitmeinung), είναι κάτι το αδιανόητο”».183 Εάν, λοιπόν, η εποπτεία των αισθητών 
πραγµάτων και η εποπτεία της ύπαρξης του κόσµου έχουν από τη φύση τους την 
ιδιαιτερότητα να µην είναι εναργείς σε όλο τους το πλάτος, τι νόηµα έχει η 
οποιαδήποτε αποτίµηση τόσο της έννοιας του στόχου ως σηµασίας και ταυτόχρονα 
ως εργαλείου µόχλευσης για την ανακάλυψη µιας σειράς νέων πραγµατικοτήτων; 
Στις µυθοπλασίες του Borges τα κείµενα του Θερβάντες και του Menard είναι κατά 
λέξη πανοµοιότυπα, αλλά το δεύτερο είναι σχεδόν απείρως πλουσιότερο (πιο 
επαµφοτερίζον, θα πουν οι  επικριτές του, ωστόσο και ο  επαµφοτερισµός είναι 
πλούτος). Η σύγκριση του Δον Κιχώτη του Menard µε εκείνον του Θερβάντες είναι 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
180  Στο ίδιο, σ. 45, 47 και 51.  
181  Hannah Arendt, The Human Condition, Chicago, 1958 (ελλ. µτφρ., Χάννα Άρεντ, Η 
ανθρώπινη κατάσταση, µτφρ. Γ. Λυκιαρδόπουλος, Σ. Ροζάνης, εκδ. Γνώση, Αθήνα 2008, σ. 80-5). 
182  M. Heidegger, Είναι και χρόνος, µτφρ. Γ. Τζαβάρας, εκδ. Δωδώνη, Αθήνα 1985, σ. 45. 
183  Edmund Husserl, Φαινοµενολογία: Το άρθρο για την εγκυκλοπαίδεια Britannica µαζί µε την 
ηµιτελή εκδοχή, τα marginalia και µια επιστολή του Martin Heidegger , εισαγ.-µτφρ.-σχόλια Π. 
Θεοδώρου, εκδ. Κριτική, Αθήνα 2005, σ. 46. 
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αποκαλυπτική. Γραµµένη τον 17ο αιώνα από τον Θερβάντες, την «αστοιχείωτη 
µεγαλοφυΐα» κατά τον Borges, η απορρύθµιση αυτή δεν συνιστά παρά ένα ρητορικό 
εγκώµιο της ιστορίας. Ο Menard απεναντίας γράφει: «Η ιστορία µητέρα της 
αλήθειας...» Η ιδέα είναι εκπληκτική. Ο Menard, σύγχρονος του William James, δεν 
ορίζει την ιστορία ως αναζήτηση της πραγµατικότητας, αλλά ως καταγωγή της. Η 
ιστορική αλήθεια δεν είναι αυτό που συνέβη, αλλά είναι αυτό που κρίνουµε πως 
συνέβη. Οι τελευταίες λέξεις –το παράδειγµα και η συµβουλή για το παρόν, η 
προειδοποίηση για το µέλλον– είναι ασύστολα πραγµατοκρατικές.184  
Οι αποτυχηµένες υποσχέσεις που στο όνοµα της εξέλιξης προτάθηκαν ως «οι µύθοι 
της avant-garde» συγκεντρώθηκαν στα λόγια του σπουδαίου στοχαστή που συνέβαλε 
καθοριστικά στην κατανόηση και αποκωδικοποίηση της προοπτικής που συγκαλύπτει 
η αποτυχία. Ο Samuel Beckett έγραψε στο Τρεις διάλογοι µε τον Georges Duthuit 
(1949): «To be an artist is to fail as no other dare to fail». Η προσωπική µου ερµηνεία 
στην πολυσύνθετη αυτή φράση είναι: «Για να µπορέσει κάποιος να θεωρήσει τον 
εαυτό του καλλιτέχνη, πρέπει να δεχτεί την αστοχία, όπως κανένας από τους άλλους 
δεν τολµούν να έρθουν αντιµέτωποι µε την αποτυχία».  
Ο Beckett αντιµετωπίζει εδώ δύο σηµαντικές πτυχές:  
Α) Ένα ορισµένο ποσοστό του θάρρους είναι η προϋπόθεση για την αποτυχία και η 
(καλλιτεχνική) ενασχόληση ως α-στοχία απαιτεί θαρραλέα απόφαση.  
Β) Η τέχνη και η αποτυχία δεν µπορεί να θεωρηθούν χωριστά. Ο κοινός τους 
ορίζοντας συνίστατο στο ατόπηµα του ενδελεχούς προσδιορισµού της στόχευσης. 
Στο κείµενο του Wilhelm Genazino το οποίο συµπεριλήφθηκε στον κατάλογο της 
έκθεσης Fail Better, που παρουσιάστηκε στην Kunsthalle του Αµβούργου το 2013, 
αναφέρεται: [Στην πρακτική δεν έχουµε ακόµα κατακτήσει τη δυνατότητα να 
µάθουµε πώς να αποτύχουµε µε ψυχραιµία. Η αίσθηση µνήµης, συνείδησης και 
βιογραφικής ανάκλησης µπορεί να διακοπεί άξαφνα, µόλις µε µία απλή βλάβη. Από 
τη µία πλευρά, η αποτυχία είναι προφανώς µέρος της ζωής (µε επίµονες προσπάθειες 
να γίνει γνώση-µάθηµα το πάθηµα) και αφετέρου είναι πάρα πολύ επικίνδυνη. Αλλά 
το όριο  µεταξύ των δύο βρίσκεται στο σκοτάδι αυτής της διαχωριστικής γραµµής, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
184  Borges, Μυθοπλασίες, ό.π., σ. 39. 
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γιατί κάθε νέα αποτυχία µπορεί να οδηγήσει σε άρνηση του εγώ (EGO). Αυτή η 
άρνηση είναι η πιο τροµερή, γιατί ακριβώς αυτό που εµείς πιστεύουµε πως θα 
επιφέρει την καθιστά προσωρινά άκυρη. Δεν µπορούµε να καταλάβουµε την 
αποτυχία µας (δεν έχουµε τη θέληση να την αποτρέψουµε), δεν µπορούµε να το 
αποδείξουµε και να ζούµε µε αυτό. Το χειρότερο πράγµα είναι ότι δεν µπορούµε να 
εκφράσουµε και να επικοινωνήσουµε την αποτυχία µας. Το χειρότερο είναι ότι 
µπορούµε να το αποκρύψουµε ακόµα και από τον εαυτό µας καθώς ζούµε σε µια 
«εσωτερική σύγκρουση» (Witold Gombrowicz). Η ηχώ της αποτυχίας είναι «λαβή» 
στο διάστηµα της περιόδου αναµονής και δεν µπορεί να επαναληφθεί επ’ άπειρον. Σε 
πολλούς κλάδους απαγορεύεται να αποτύχεις πάνω από µία φορά. Αλλά έστω αν 
κάποιοι εξακολουθούν να αποτυγχάνουν, θα αισθανθούν αποτυχηµένοι ακόµη και 
εάν δεν δηλώσουµε κάτι τέτοιο ώστε να στιγµατίσουν τον εαυτό τους. Εκτός αν 
έχουµε γίνει διάσηµοι µέσω της αποτυχίας και απλώς συνοµιλούµε µε το κοινό 
σχετικά µε την ατυχία. Μεταξύ αυτών των λίγων –οι οποίοι κατ’ επανάληψη (και 
σηµαντικά) αποτυγχάνουν και στη συνέχεια ασχολούνται µε τη µοίρα (µε τη µορφή 
εικόνων, ταινιών, βιβλίων)– είναι οι  καλλιτέχνες. Η εργασία τους καθιστά την 
αποτυχία σε µια κατηγορία της γενικής σκέψης. Μέσα από αυτούς –ως ηγετικές 
φυσιογνωµίες– χτίζεται το γυµναστήριο της αποτυχίας. Η µαταιότητα ανθρωπίνως 
εξευγενίζεται και γίνεται κατανοητή την ίδια ώρα. Στην αγάπη για την αποτυχηµένη 
βιογραφία του καλλιτέχνη, για παράδειγµα, βρίσκεται η αναγνώριση του παράδοξου, 
το γεγονός ότι µόνο µια αδύνατη ζωή θα µπορούσε να φέρει στο προσκήνιο την 
πολυαγαπηµένη ενασχόληση. Πολλοί καλλιτέχνες πετυχαίνουν µια θαυµάσια 
πρωτοτυπία έξω ή γύρω από την ατυχία τους και διατυµπανίζουν την αποτυχία τους 
σαν µια λαµπερή πρόβα τσίρκου. Με τη βοήθειά τους κάθε δεξιοτεχνικό επίτευγµα 
µπορεί να συλλογιστεί, αν δεν µιλάµε για «σιωπηλή αποτυχία» και να 
αποστασιοποιηθεί (σιγά-σιγά, διστακτικά και προσωρινά) από τη µοίρα του. Με 
αυτόν τον τρόπο, ακόµη και τα έργα που για κάποιους είναι δύσκολα (να τα 
χωνέψουν) έχουν µια βαθιά κοινωνική διάσταση, η οποία µε τη σειρά της έχει 
αποκηρυχθεί από πολλούς. Σε αυτή την αποκήρυξη υπάρχει µια πράξη αποµόνωσης 
στην εµπειρία της αποτυχίας.]185 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
185  Wilhelm Genazino, «Omnipotence and Naivety. On Failure», στο Hubertus Gaßner & 
Brigitte Kölle (επιµ.) Besser scheitern, Hamburg Kunsthalle, 2014. 
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Ο Αµερικανός κοινωνιολόγος Richard Sennett ονοµάζει αποτυχία το «µεγάλο ταµπού 
της νεωτερικότητας», χωρίς να προσδιορίζει ως επώδυνες ή ντροπή τις µικρές ή 
µεγάλες αποτυχίες που βιώνουµε. «Δεν υπάρχει σχεδόν µια θέση για την αποτυχία, 
την ήττα και όταν τα πράγµατα πηγαίνουν στραβά στη σηµερινή κοινωνία, η οποία 
κινείται και οδηγείται από την επιτυχία και την πρόοδο». Η αποτυχία βρίσκεται σε 
µια ορισµένη εκτίµηση για την τέχνη –όπως αφήνει να εννοηθεί ο  Beckett–, αρκεί 
όποιος τολµήσει να την αντιµετωπίσει πρέπει να είναι υποχρεωµένος να απαρνηθεί τα 
συνήθη µονοπάτια, να εγκαταλείψει τα συνηθισµένα όρια, προκειµένου οι  όποιες 
εµπειρίες να παραµείνουν µόνο ως µια «διασταύρωση». Κάτι νέο και διαφορετικό 
µπορεί να προκύψει µόνο αν ο  αυξηµένος κίνδυνος της αποτυχίας ληφθεί σοβαρά 
υπόψη. Αυτό ισχύει ιδιαίτερα στην περίπτωση του δηµιουργικού, καλλιτεχνικού 
πεδίου και στη φιλοδοξία για ανακάλυψη του δρόµου της πρωτοτυπίας. Ο σκόπιµα 
διασκεδαστικός κίνδυνος της αποτυχίας σηµαίνει ότι µια ανοιχτή διαδικασία 
προτιµάται στην αναζήτηση της τελειότητας, µε την έννοια της πιθανολόγησης για 
την παραγωγή ή προοπτική ενός νέου αριστουργήµατος. 
Στη συνέντευξη µε την επιµελήτρια Brigitte Kölle της έκθεσης Fail Better, που 
παρουσιάστηκε στην Kunsthale του Αµβούργου το 2013, συνοψίζονται οι παρακάτω 
απόψεις: Η αποτυχία δεν αποτέλεσε ανέκαθεν το αντικείµενο των τεχνών. Ο Beckett 
επινόησε τη σηµαίνουσα αυτή φράση ως µια «απεργία της ποινής» όταν 
καταφεύγουµε στην αναζήτηση της καρδιάς του προβλήµατος, εφόσον οι καλλιτέχνες 
συχνά περνούν όλη τους τη ζωή σε επαφή µε την αποτυχία. Με άλλα λόγια, ο 
καλλιτέχνης δεν µπορεί να σταµατήσει να αποτυγχάνει. Αν ο  καλλιτέχνης (στην 
περίπτωση του Beckett) ήταν ένα φυσιολογικό άτοµο, θα µπορούσαµε να πούµε γι’ 
αυτόν: «Παρακαλώ, σταµατήστε να γράφετε τώρα. Τέσσερα µυθιστορήµατα από 
εσάς είναι αρκετά». Ωστόσο ο  καλλιτέχνης δεν είναι ένα φυσιολογικό άτοµο, αλλά 
ένας αδιόρθωτος νάρκισσος, έχοντας «το πείσµα της κρίσης» ως τον καλύτερο 
σύµβουλό του. Το κοινό χαρακτηριστικό της συµπαράθεσης στοιχείων που η αστοχία 
είναι παρεµβατική στην καλλιτεχνική πρακτική τροφοδοτεί πολλαπλά το 
εικονοπλαστικό και µεταφορικό σύστηµα του Beckett. Γίνεται συχνά ο  δίαυλος 
«αναπαράστασης» και «καταγγελίας» της διατάραξης της αρµονικής συνύπαρξης του 
ανθρώπου µε τον εφησυχασµό της επιτυχίας και της εναντίωσης σε µια α -στοχία, 
δηλαδή σε µια διαρκή απεµπλοκή από την αδράνεια. Οι ανεπάρκειες της ψυχολογίας 
ως επιστήµης που ισχυρίζεται ότι είναι αντικειµενική δεν λαµβάνει καθόλου υπόψη 
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τη «διαίρεση» του υποκειµένου σε αληθινό και πραγµατικό. Ο Lacan εισάγει εδώ µια 
έννοια σηµαντική µε παράδειγµα το σύµπτωµα διαφοροποίησης µεταξύ 
«πραγµατικού» και «αληθινού» γεγονότος.186 Ο Fink έφερε στο φως αυτή την απορία 
της εκκίνησης της αναγωγής, επισηµαίνοντας ότι όλα τα παραπάνω, που ο  Husserl 
θεωρεί ως δρόµους που οδηγούν από τη φυσική στάση στην υπερβατολογική, στην 
ουσία ουδόλως µπορούν να τεθούν ως κίνητρο της αναγωγής: τίποτε στη φυσική 
στάση δεν οδηγεί πέρα από αυτήν ή, αλλιώς, «η αναγωγή συνιστά για τη φυσική 
στάση κάτι το απολύτως αδύνατο να συλληφθεί». 187  Υπό αυτή την έννοια, 
βρισκόµαστε ενώπιον µιας εµπειρίας της πτώσης (ως µαταίωση του συµβατικού) που 
αφορά την ίδια την ύπαρξη του καθενός και η οποία κάνει εποπτικά ορατό τον κόσµο 
ως ολότητα και, ταυτόχρονα, φέρει τη συνείδηση σε αυτο-συνειδησία, δηλαδή στην 
κατανόηση του ότι δεν αποτελεί ένα ον απέναντι στα ενδόκοσµα επιµέρους όντα 
αλλά ένα ον οντολογικά ισαρχέγονο (gleich-ursprünglich) του ίδιου του κόσµου. 
Ο Bas Jan Ader παρήγαγε ένα σηµαντικό σώµα έργων σχετικά µε το θέµα της 
πτώσης. Σε µια σειρά από ασπρόµαυρες ταινίες µικρού µήκους από τις αρχές του 
1970 µε τίτλο Σε αναζήτηση του θαυµατουργού, ο ίδιος ο καλλιτέχνης κάθεται σε µια 
καρέκλα στη δίριχτη στέγη του σπιτιού του, χάνει την ισορροπία του και πέφτει στο 
έδαφος. Οδηγεί το ποδήλατό του και βουτά σε ένα κανάλι στο Άµστερνταµ, 
προσπαθεί να αψηφήσει τους νόµους της βαρύτητας και κρέµεται από το κλαδί ενός 
δέντρου για όσο το δυνατόν περισσότερο µέχρι που κουράζεται και πέφτει.  
                                                                                                    
Bas Jan Ader (1942-1975) 
Fall 2, Amsterdam, 1970, 16mm ασπρόµαυρη 
προβολή χωρίς ήχο, διάρκεια 19΄. 
Courtesy Mary Sue Ader-Andersen/Bas Jan Ader 
Estate at the Patrick Painter Inc., Los Angeles. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
186  Michel Dethy, Εισαγωγή στην ψυχανάλυση του Λακάν, µτφρ. Ν. Ποταµιάνου, εκδ. 
Καστανιώτη, Αθήνα 2000, σ. 28-9. 
187  Edmund Husserl, Η φιλοσοφία ως αυστηρή επιστήµη, εισαγ.-µτφρ.-σχόλια Ν. Μ. 
Σκουτερόπουλος, εκδ. Ροές, Αθήνα 1988, σ. 63. 
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Ο ίδιος έκανε τη σύνδεση µεταξύ «πτώσης» και «µη», χρησιµοποιώντας το µοτίβο 
της πτώσης (salto mortale) ως µια οπτική µεταφορά για την αποτυχία, και πάνω απ’ 
όλα για την αστάθεια και την ανασφάλεια της ανθρώπινης ύπαρξης. 
Στις ταινίες του Bas Jan Ader διακρίνονται επίσης πολλές σύνθετες αναφορές. Τα 
θραύσµατα της πτώσης αντιµετωπίζονται ως έννοια «µερικής ανάπαυσης» ή 
«στιγµιαίας ανάπαυλας» µέσα από την επιθυµία να βρεθεί µια «τέλεια ισορροπία», 
ως σκεπτικιστική ανατροπή για την καλλιτεχνική ή υπαρξιακή ουτοπία της αρµονίας 
(γεωµετρικού τύπου) µε έµµεση αναφορά στο έργο του οµοεθνούς του P. Mondrian.  
Η πράξη της πτώσης και η εµπειρία του ναυαγίου (βλ. κεφάλαιο 1) είναι ακόµη δύο 
κύριες µεταφορές για την αποτυχία που καθορίζουν, επίσης, το έργο του Bas Jan 
Ader. Τον Ιούλιο του 1975 ο 33χρονος Ολλανδός καλλιτέχνης και έµπειρος ναυτικός 
απέπλευσε από το Cape Cod της Μασαχουσέτης προς την Αγγλία. Για τον Ader, αυτό 
το µοναχικό ταξίδι δεν ήταν µόνο η προσπάθεια να σπάσει το παγκόσµιο ρεκόρ για 
απευθείας διάπλου του Ατλαντικού Ωκεανού. Η βάρκα του «Ocean Wave» ήταν το 
µικρότερο σκάφος που είχε ποτέ επιχειρήσει αυτό το κατόρθωµα. Η αναχώρηση ήταν 
µέρος της σειράς έργων του µε τίτλο Σε αναζήτηση του θαυµατουργού (1975), ο  Bas 
Jan Ader δεν επέστρεψε ποτέ από αυτό το ιστιοπλοϊκό ταξίδι και, κατά συνέπεια, το 
έργο δεν ολοκληρώθηκε ποτέ. Η τηλεπικοινωνιακή επαφή µε τη βάρκα του διεκόπη 
τρεις εβδοµάδες µετά την έναρξη του ταξιδιού και, παρόλο που το ναυάγιο βρέθηκε 
στα ανοιχτά των ακτών της Ιρλανδίας, έναν χρόνο αργότερα, ο  ίδιος θεωρήθηκε ότι 
χάθηκε και πνίγηκε στη θάλασσα, αν και υπάρχουν σοβαρές ενδείξεις από µαρτυρίες 
συγγενών του πως απλώς εξαφανίστηκε τεχνητά και τώρα ζει σε κάποια γωνιά της 
γης συντηρώντας τον µύθο της απόφασής του. Η εξαφάνιση του καλλιτέχνη 
µετατράπηκε από την κοινή γνώµη σε µια ρο µαντική θυσία στον βωµό της 
αναζήτησης και στο όνοµα του «θαυµατουργού», µια παραβολή για την ανθρώπινη 
αδυναµία και ανεπάρκεια. 
Ο Adorno188 συνοµιλεί µε τη φράση του Beckett µέσα από µια αισθητική της 
αποτυχίας. Γι’ αυτόν, η αποτυχία γίνεται το πρόσηµο ενός «επιτυχηµένου» έργου 
τέχνης: «Η µαγεία της τέχνης είναι απελευθερωµένη από το ψέµα, ό,τι είναι αλήθεια 
εκµηδενίζεται την ώρα που σκοπός της τέχνης είναι να φέρει το χάος στην τάξη». Η 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
188  Jappe Anselm, Το τέλος της τέχνης στον Αντόρνο και τον Ντεµπόρ, µτφρ. Λ. Γυιόκα, Εκδόσεις 
των Ξένων, Αθήνα 2007. 
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«ψεύτικη ζωή» για τον Adorno δεν µπορεί πλέον να φέρει στο προσκήνιο ένα αφελώς 
όµορφο έργο τέχνης, καθώς «η αγκίθα στο µάτι σου είναι ο καλύτερος µεγεθυντικός 
φακός». Αυτός είναι ο λόγος που στα σύγχρονα έργα τέχνης µπορεί να διατηρηθεί η 
αυθεντικότητα συνενοχής µε την α -στοχία και παρ’ όλα αυτά να διατηρηθεί η 
καλλιτεχνική φιλοδοξία τους. «Η τέχνη αποτελεί για τον Adorno έναν αυτόνοµο 
χώρο και τα έργα της εκφράζουν µια κριτική αρνητικότητα σε σχέση µε την κοινωνία 
που τα παράγει. Μόνο η ενσωµάτωση αυτής της αρνητικότητας που δίνει στο έργο 
έναν ριζοσπαστικό και συχνά βίαιο χαρακτήρα τού επιτρέπει να είναι αυθεντικό. Σε 
µια εποχή που η επικοινωνία αποτελεί έννοια η οποία καλύπτει σχεδόν κάθε 
δραστηριότητα, ο  Adorno µάς θυµίζει ότι η µόνη νόµιµη επικοινωνία στον 
“διοικούµενο κόσµο” είναι εκείνη που προκύπτει από την άρνηση πρόσληψης και 
µεταφοράς των αξιών του. Ωστόσο το έργο τέχνης δεν εξαντλείται σε αυτή την, 
απαραίτητη παρ’ όλα αυτά, αρνητικότητά του. Ταυτόχρονα οφείλει να δείχνει και τα 
σηµάδια µιας ειρηνευµένης εποχής, χωρίς το ίδιο ποτέ να ειρηνεύει, µιας εποχής που 
ο κόσµος θα έχει γίνει ανθρωπότητα: “χωρίς την προοπτική της ειρήνης η τέχνη θα 
ήταν τόσο αναληθής, όσο και όταν θέλει να παρουσιάσει τη συµφιλίωση ως ήδη 
πραγµατοποιηµένη”. Με α υτόν τον τρόπο το έργο τέχνης, εξ ορισµού προϊόν 
κοινωνικής εργασίας, επαναπροσεγγίζει την κοινωνία και, καταγράφοντας τον 
συσσωρευµένο πόνο της, δίνει στον άνθρωπο τη δυνατότητα του στοχασµού».189 
Η επανερµηνεία µέσα από το πρίσµα του Beckett της σχέσης αποτυχίας - αστοχίας 
γεννά ένα καταθλιπτικό/καταστροφικό δίπολο. Ο Karl Valentin υπογραµµίζει πως η 
εκµάθηση ξένων γλωσσών ως πολιτισµική διαδικασία συνιστάται να είναι λάθος από 
την αρχή, καθώς «δεν πρόκειται ποτέ να είµαστε σε θέση να µιλήσουµε εντελώς 
σωστά», εννοώντας ότι είµαστε όντα ικανά µόνο για τη δηµιουργία µιας σταδιακής 
ζωής µε όρους «κατευθυνόµενης προσπάθειας» (Dieter Henrich). Η Brigitte Kölle, 
συνεχίζοντας τον συλλογισµό της, αναφέρει πως η διαφοροποίηση τώρα µετατίθεται 
στο σηµάδι αναγνώρισης ενός σηµείου ποιότητας. Αυτό µετατρέπει οµολογουµένως 
και ταυτόχρονα το θέµα προς ερώτηση σχετικά µε την παρακαταθήκη των δηλώσεων 
του Beckett για την αποτυχία καθώς: Πώς κάτι εξουδετερώνεται αισθητικά µέσα από 
την αισθητική της αποτυχίας; Παρόλο που ο  ίδιος άφησε πίσω του µια ακριβή 
πρόταση για το τι συνιστά η αποτυχία, δύσκολα µπορούµε να πούµε πως λειτουργικά 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
189  Νίκος Δασκαλοθανάσης, «Το επικίνδυνο αριστούργηµα: Ο  κατά τον Αντόρνο χαρακτήρας 
της τέχνης», δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα Το Βήµα στις 8-7-2001. 
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απέτυχε. Άφησε µια πλουσιότατη εργασία, τιµήθηκε πολύ σε όλο τον κόσµο, µέχρι 
λίγο πριν από τον θάνατό του. Φυσικά, υπάρχει µια διαφορά µεταξύ ενός καλλιτέχνη 
που υποχρεώνεται να διακόψει ή να παραιτηθεί από την ενεργό δραστηριότητα λόγω 
µαρασµού του ταλέντου του, αφήνοντας πίσω την ηχώ της αποτυχίας του. Ο Beckett, 
αν και αισθητικά ασχολείται µε το θέµα της αποτυχίας, παραµένει παραγωγικός 
σχεδόν έως την τελευταία ηµέρα της ζωής του. 
Ο Ανέκφραστος –τίτλος της ταινίας του 1997 του Steve McQueen– χρησιµοποιείται 
για να περιγράψει σκόπιµα το κενό της απάθειας. Το έργο αναφέρεται συγκεκριµένα 
σε µια διάσηµη σκηνή στη βουβή ταινία Steamboat Bill, Jr. (1928), όπου ο  Buster 
Keaton στέκεται µε την πλάτη του σε ένα σπίτι, όταν όλο το µπροστινό κτίριο 
καταρρέει ξαφνικά γύρω του. 
 
Steve McQueen  
Deadpan, 1997, 16mm φιλµ µε 
αποκωδικοποίηση για video projection, 
ασπρόµαυρο χωρίς ήχο, διάρκεια 4΄35΄΄. 
Courtesy the artist and Marian Goodman 
Gallery, New York. 
 
Ο πρωταγωνιστής Keaton προκύπτει αλώβητος, ατάραχος από το περιβάλλον χάους 
και προστατεύεται µονάχα από την αφέλεια και την αθωότητά του. Το άνοιγµα ενός 
παραθύρου τον έσωσε ως εκ θαύµατος από το να τραυµατιστεί ή να θαφτεί θανάσιµα 
από την πτώση του τοίχου. Στο έργο του McQueen το πλάνο που απεικονίζει τον 
πρωταγωνιστή είναι γυρισµένο από χαµηλά, δίνοντας µια µνηµειώδη εµφάνιση. Ο 
ίδιος ο καλλιτέχνης παίζει τον κεντρικό ρόλο σε ένα δράµα όπου όλος ο κόσµος γύρω 
του καταρρέει και απλώς καταγράφει το γεγονός αυτό µε ηρωική, ήρεµη και 
ανυποψίαστη στωικότητα.  
Σε αυτό το σηµείο ο  έπαινος της αποτυχίας αποκτά νέα υπόσταση. Ο Beckett σε 
καµία περίπτωση δεν θα πρέπει να γίνει το είδωλο της επιτυχούς αποτυχίας. Η 
πρότασή του είναι φυσικά ένα θαυµάσιο αστείο, αλλά είναι κάτι πολύ περισσότερο 
από αυτό: µια ένδειξη του γεγονότος ότι είναι ένας τρόπος ζωής σε έναν κόσµο που 
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αποτυγχάνει σε µια µεγάλη κλίµακα, και στην οποία ο  στόχος δεν µπορεί να είναι 
αυτοσκοπός. Κάθε αποτυχία µας µετακινεί προσωρινά από την πορεία µας και οδηγεί 
σε ένα εσωτερικό αναµονής, το οποίο δεν είναι µόνο µια κατάσταση αποτροπιασµού, 
αλλά µια δυνατότητα να ξανακοιτάξουµε πίσω και να συλλογιστούµε τον τρόπο µε 
τον οποίο σκεφτόµαστε. Η βιογραφική αποτυχία γίνεται αντανακλαστικά µια 
συνεκτική αφήγηση που σταδιακά εξελίσσεται σε µια εσωτερική προοπτική, µια 
επιπλέον ασυνεχή εξέταση του νοήµατος. Μέσα από τη στιγµιαία (ή περισσότερο) 
έλλειψη επιτυχίας, εµπιστοσύνης και αξιοπρέπειας η α -στοχία σταθµίζεται ως 
επικρατούσα εµµονή για κατάκτηση του αυτοπροσδιορισµού και σχηµατισµού της 
ταυτότητας. Ο Lacan υποβάλλει την ιδέα της «χαράς για αποτυχία» µε την 
πιθανότητα να έχουµε να κάνουµε εδώ µε ένα είδος ψυχολογικής παράνοιας, 
ασθένεια προσαρµοσµένη στη συµπεριφορά του ασθενούς και συσχετισµένη µε την 
προσωπικότητά του. Η παράνοια δεν παρουσιάζεται πλέον ως µια ασθένεια 
βιοχηµικής ή κληρονοµικής προέλευσης, αλλά ως λογική πορεία της προσωπικότητας 
του υποκειµένου. Η εµπλοκή µε την άρνηση της επίτευξης του στόχου είναι το 
ελατήριο της ψύχωσης, µια εντελώς «υποχρεωτική» και πλήρως ασυνείδητη 
επιθετικότητα, αν και αργότερα προτείνει τον όρο  «αποκλεισµένη», επίθεση 
καλυµµένη από ψεύτικες αιτίες, η οποία εκφράζεται µε παραληρηµατικό λόγο.190  
Στον στοχασµό του Καστοριάδη: «…Κυνηγώ τάχα τη χίµαιρα να θέλω να εξαλείψω 
την τραγική πλευρά της ανθρώπινης ύπαρξης; Μου φαίνεται µάλλον πως θέλω να 
εξαλείψω απ’ αυτήν το µελόδραµα, την ψεύτικη τραγωδία – αυτήν όπου η 
καταστροφή επέρχεται χωρίς αναγκαιότητα, όπου όλα θα συνέβαιναν δ ιαφορετικά, 
αν µονάχα τα πρόσωπα ήξεραν ή έκαναν αυτό ή εκείνο. (...) Όταν ένας νευρωτικός 
επαναλαµβάνει για εικοστή φορά την ίδια συµπεριφορά αποτυχίας, αναπαράγοντας 
για τον εαυτό του και για τους δικούς του τον ίδιο τύπο δυστυχίας, το να τον 
βοηθήσεις ν α το ξεπεράσει αυτό σηµαίνει να εξαλείψεις από τη ζωή του τη 
χονδροειδή φάρσα, όχι την τραγωδία: σηµαίνει να του επιτρέψεις ν’ αντικρίσει επί 
τέλους τα πραγµατικά προβλήµατα της ζωής του και ό, τι τραγικό µπορεί να 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
190  Dethy, Εισαγωγή στην ψυχανάλυση του Lacan, ό.π., σ. 23. 
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περιέχουν, που η νεύρωσή του είχε για λειτουργία εν µέρει να εκφράζει αλλά κυρίως 
να καλύπτει».191 
Ο Νίκος Ναυρίδης στο έργο µε τίτλο Ever tried. Ever failed. No matter, που 
παρουσιάστηκε στα Αισχύλεια το 2013 στο Παλαιό Ελαιουργείο, Παραλία 
Ελευσίνας, θεωρεί ότι η Ελευσίνα είναι µια µικρογραφία της ελληνικής 
πραγµατικότητας και συµπυκνώνει το δράµα ολόκληρης της Ελλάδας που σήµερα, 
όπως λέει: «ανασαίνει µε τον ήχο µιας κουραστικής µαταιότητας». Ο Ναυρίδης 
«επέλεξε δύο βασικά υλικά για να επανερµηνεύσει το παρελθόν και να αναστοχαστεί 
το παρόν: το στάρι ως θρυλικό ελευσίνιο δηµητριακό και µια φράση του Beckett, 
επίσης θρυλική ως έναν βαθµό».192 Το έργο έχει να κάνει µε το ανέφικτο και την 
αποτυχία. Έτσι, αποφασίζει να επέµβει µε µια κίνηση υπέρµετρης ευαισθησίας, που 
σε µια εποχή εντάσεων και αδιεξόδου ενεργοποιεί τη σκέψη, τα συναισθήµατά µας 
και λειτουργεί θεραπευτικά και αισιόδοξα.  
Στη συνέντευξη που µου παρέθεσε τον 
Φεβρουάριο του 2015 στο εργαστήριο 
όπου διδάσκει στην ΑΣΚΤ, η 
«ανηµποριά» ως στάση του καλλιτέχνη 
απέναντι στο δηµιούργηµά του ήταν το 
κλειδί που δένει το έργο του µε τη 
φράση του Beckett, απόσπασµα από το 
προτελευταίο του µυθιστόρηµα Worstward Ho (1983), «Ever tried. Ever failed. No 
matter. Try Again. Fail again. Fail better»193 (Πάντα να προσπαθείς. Πάντα να 
αποτυγχάνεις. Δεν πειράζει. Προσπάθησε ξανά. Απότυχε ξανά. Απότυχε καλύτερα). 
Η ρήση αυτή συνοψίζει τις έννοιες της αποτυχίας, της επιµονής και της επανάληψης 
σαν «προφητεία», έναν «σύγχρονο χρησµό», όµως πιο τρυφερό, παρηγορητικό, γι’ 
αυτό και ιαµατικό, που ενεργοποιεί τη συνείδηση. Αν αυτή η φράση δεν µπορούσε να 
µας χαρίσει ολοκληρωτική άφεση και γαλήνη, τότε τα λάθη µας δεν θα ήταν ευλογία. 
[Αξίζει να ελπίζουµε, λέει, ακόµη και στο ανέφικτο. Όντας λιγότερο γενναιόδωρος 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
191  Κορνήλιος Καστοριάδης, Η φαντασιακή θέσµιση της κοινωνίας, εκδ. Κέδρος, Αθήνα 1978, σ. 
45. 
192  Κείµενο της Rosa Martinez στον κατάλογο Νίκος Ναυρίδης, Ever tried. Ever failed. No 
matter. Try Again. Fail again. Fail better, Δήµος Ελευσίνας, εκδ. Futura 2013, σ. 18. 
193            Κείµενο της Rosa Martinez, στο ίδιο, σ. 22. 
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από τον Beckett και περισσότερο επιπόλαιος, ο ίδιος πιστεύει ότι αξίζει να ελπίζουµε 
ακόµη και το ανέφικτο, αφού συχνά η αποτυχία και η επιτυχία δεν διαφέρουν. 
«Θέλησα να συνδέσω την Ελευσίνα µε αυτό που συµβαίνει σήµερα στην Ελλάδα, όχι 
µόνο συλλογικά, κοινωνικά, αλλά και ατοµικά, σε επίπεδο προσωπικό. Να ελπίσω 
στην ίδια ουτοπία µε το σύνθηµα του Μάη του ’68 “sous les paves, la plage” (κάτω 
από το πεζοδρόµιο η παραλία). Άξιζε να δοκιµάσω κι ας το διάβαζα ανάποδα: “Πάνω 
από το τσιµέντο, τα στάχυα”. Και τα δύο το ίδιο αδύνατο επιθυµούν».]194  
Στις δηλώσεις του αναφέρει πως η Ελευσίνα υπήρξε ένας τόπος που πάντα έκρυβε 
µέσα της κάτι το απειλητικό, αφού οι  επισκέπτες της ζητούσαν να υπερβούν το 
ανθρώπινο µέτρο, την ανθρώπινη µοίρα. Ένας «Κοινός Τόπος» γεµάτος προσδοκίες 
και οράµατα. Γι’ αυτό και εντελώς γεµάτη από ανάσες, δηλαδή εντελώς άδεια. Κι 
όµως, η ζωή δεν µετριέται από τον αριθµό των αναπνοών που παίρνουµε, αλλά από 
τις στιγµές που µας κόβουν την ανάσα. Μόνο που τώρα σχεδόν υποψιάζοµαι πως όσο 
περισσότερες οι  απαντήσεις, τόσο πιο αναπάντητα τα ερωτήµατα. Άλλωστε, όπως 
λέει και ο  Beckett, «όσο πιο µεγάλος, τόσο και πιο γεµάτος, τόσο και πιο άδειος». 
«Μετέφερα ένα χωράφι µέσα στο εργοστάσιο. Ξαναγέννησα την αρχαία ανάσα του 
τοπίου, φυτεύοντας στάχυα και γεµίζοντας όλη την αυλή. Το εργοστάσιο άρχισε να 
αναπνέει και η ανάσα του ήταν το θρόισµα των σταχυών που το γέµιζε. Μια αναπνοή 
που υπήρξε στο παρελθόν και τώρα ξαναβρίσκει τον δρόµο της, ο  ίδιος παµπάλαιος 
ήχος, όπως αυτός της ανάσας µου. Κι επίσης, ήθελα να δουλέψω µε το κενό, το άδειο, 
έναν χώρο που στερείται σηµασίας, αλλά είναι γεµάτος νοήµατα. Όπως ακριβώς 
συµβαίνει µε τα αρχαία κείµενα που για πολλούς η σοφία τους εντοπίζεται στο κενό 
ανάµεσα στις λέξεις, στη σιωπή. Άλλωστε, το να αντιλαµβάνεται κανείς το “Γεµάτο 
Έξω” µέσα από το “Μέσα Άδειο” είναι µια σύµβαση που ακολουθώ στη δουλειά µου, 
είναι µια στάση ζωής».  
Και συνεχίζει: «Άλλωστε, δεν ζεις από την τέχνη, αλλά ζεις µε την τέχνη. Το ίδιο 
συµβαίνει και όταν κάνεις τέχνη, και επιπλέον, τότε, ζεις για την τέχνη, µε έναν 
τρόπο. Επειδή η µαταιότητα κρύβει στο τέλος της µια ηδυπάθεια, συχνά σκέφτοµαι 
πως είναι ανώφελο να κάνεις τέχνη. Συνήθως, όµως, το σκέφτοµαι µόλις τελειώσει 
ένα έργο. Κι επίσης είναι αδύνατο να κάνεις τέχνη σήµερα αγνοώντας τις 
προϋποθέσεις που την τροφοδοτούν. Το µοντέλο του καλλιτέχνη που αποµονωµένος 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
194  Στο ίδιο, σ. 22. 
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στο εργαστήριό του συλλαµβάνει υψηλά νοήµατα έχει προ πολλού εξαφανιστεί. Τα 
έργα έχουν να αναµετρηθούν µε τις ταχύτητες των επεξεργαστών κι αυτό αλλάζει 
απόλυτα τις συµβάσεις µας για το τι είναι έργο τέχνης σήµερα. Τα έργα οφείλουν να 
µιλούν µε την ί δια καθαρότητα σε όποιον τα βλέπει, τα ακούει, τα περπατάει, τα 
αγγίζει ή τα οσφραίνεται. Με ενδιαφέρει να διατυπώνω τα νοήµατα των έργων µου 
έχοντας τα εφόδια που πήρα από τον τόπο µου. Το ζητούµενο είναι η ελληνική 
γλώσσα να είναι σε θέση να πραγµατευτεί παγκόσµια ζητήµατα. Με άλλα λόγια, να 
γεννήσει πρωτογενή προβληµατισµό. “Ποτέ να µην εµπιστεύονται τον παραµυθά, 
µόνο το παραµύθι”... και πως “όταν η απραξία γίνεται αυτάρκεια και ο  στοχασµός 
απραξία, τότε οι  λύκοι χορεύουν” – το πρώτο είναι του Ντάρελ και το δεύτερο του 
Ρίτσου».195  
Η «ουτοπία» στον γενικότερο συλλογισµό του Beckett όσο και στο έργο του Ναυρίδη 
ορίζεται ως ο  «ιδανικός τόπος» που διακρίνεται από µια εξιδανίκευση, µια 
στοχαστική πραγµατεία σχετικά µε την «αρετή της τελειότητας» για τους νόµους, την 
κυβερνητική δοµή και τις κοινωνικές συνθήκες. Ο περίπλοκος όρος  «ιδανικό» είναι 
αρκετά «αδύναµος» ώστε να έχουµε τη συνολική αίσθηση του τι θα αποτελούσε µια 
κατάσταση «τελειότητας», όπως εξιδανικευµένα αναφέρεται στην Πολιτεία του 
Πλάτωνα, δεν είναι τίποτα παραπάνω από το προϊόν µιας αφηρηµένης σύλληψης, ένα 
προσωπικό ιδεατό «δοχείο σκέψης». Επιπρόσθετα, η αλληλεπίδραση όλων αυτών 
των κατά τεκµήριο πολύπλοκων συστηµάτων καθιστά τα γεγονότα απρόβλεπτα, 
χωρίς παρ’ όλα αυτά να αναιρούν το αναµφισβήτητο σήµα ενός ευφυούς νου: την 
ικανότητά του να διακρίνει τι είναι αυτονόητο και τι όχι.  
Το διαµάντι, για παράδειγµα, είναι η σκληρότερη γνωστή ουσία, ενώ ο  γραφίτης η 
πιο µαλακή: και τα δύο ωστόσο αποτελούνται από άνθρακα. Η µοριακή δοµή των 
διαµαντιών αποτελείται από πολύπλοκα δίκτυα των οποίων η δύναµη προέρχεται από 
ένα σύστηµα αλληλοσύνδεσης των συστατικών στοιχείων που µορφοποιούν την 
οργανική δοµή τους. Τα µόρια στον γραφίτη, από την άλλη πλευρά, οργανώνονται σε 
παράλληλα στρώµατα, µε άµεσο αποτέλεσµα µια δοµή πολύ πιο αδύναµη. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
195  «Ο Αθηναίος της εβδοµάδας: Νίκος Ναυρίδης», συνέντευξη στον M. Hulot: Πηγή: 
www.lifo.gr [πρόσβαση 23-3-2015]. 
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Jill Magid, Auto Portrait Pending.  
 
Χρυσό δαχτυλίδι µε κενή βάση, κουτί δαχτυλιδιού, 
βιτρίνες, εταιρικές και ιδιωτικές συµβάσεις. 
Διαστάσεις µεταβλητές. 2005. 
 
 
Το 2005 η Αυστραλοεβραία εικαστικός καλλιτέχνις Jill Magid υπέγραψε σύµβαση µε 
µια εταιρεία ώστε µετά τον θάνατό της η τέφρα της σορού της να µετατραπεί µέσω 
διεργασίας µοριακής σύνθλιψης σε διαµάντι. Η σύµβαση µεταξύ καλλιτέχνιδος και 
συλλέκτη που θα αγοράσει το έργο ορίζει ρητά τη συµφωνία για τον µετασχηµατισµό 
του άνθρακα (βασικό συστατικό της στάχτης) σε διαµάντι και τις σχετικές 
λεπτοµέρειες για τα χαρακτηριστικά και την αξία µε βάση τις διεθνείς προδιαγραφές 
για την κοπή και πώληση διαµαντιών. «Θα έχει στρογγυλό κόψιµο, θα ζυγίζει ένα 
καράτι και να τοποθετηθεί σ ε ένα χρυσό δαχτυλίδι».196 Μέχρι τη δηµιουργία του 
διαµαντιού (την ώρα του θανάτου της καλλιτέχνιδος) η κενή βάση για µονόπετρο 
δαχτυλίδι, η εταιρική σύµβαση τεχνικής µετατροπής, η υπεύθυνη δήλωση 
παραχώρησης της καλλιτέχνιδος και ο  δικαιούχος της σύµβασης σ υνιστούν τα 
στοιχεία που απαρτίζουν το έργο τέχνης. Το έργο µε τα απαραίτητα έγγραφα 
(πιστοποιητικά, συµβόλαια, χαρακτηριστικά) ως συνοδευτικό documentation 
εκτέθηκε στην Gagosian Gallery στη Νέα Υόρκη το 2008 και κατόπιν στην Tate 
Modern στο Λονδίνο.  
Η ί δια δηλώνει: «Κάντε µε ένα διαµάντι όταν πεθάνω. Με  στρογγυλή και λαµπερή 
κοπή, να ζυγίζει ένα καράτι, βεβαιωθείτε ότι είναι πραγµατικό». 
Το έργο απέκτησε τεράστια δηµοσιότητα και αποτέλεσε έριδα αντιπαραθέσεων στους 
νοµικούς και καλλιτεχνικούς κύκλους των ΗΠΑ από δικηγορικές, τεχνοκριτικές και 
ανθρωπιστικές οργανώσεις. Η προπώληση και µετα-χρήση του υπολείµµατος του 
ανθρώπινου θανάτου (σορός) ήρθε για πρώτη φορά ως θέµα γνωµοδότησης στα 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
196  http://www.jillmagid.net/projects/auto-portrait-pending [πρόσβαση 3-4-2015]. 
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αµερικανικά δικαστήρια και δηµιούργησε τεράστιο διχασµό στην κοινή γνώµη. Η 
Observer αναφέρει: «Δεν είµαι σίγουρος για τον στοχασµό ή για τον θάνατο, ή συλλογή 
για ένα όνοµα, ή την επιθυµία του καλλιτέχνη να µπει σε ένα µουσείο (ελπίζει ότι θα 
πάει σε ίδρυµα), αλλά οι πολύ πραγµατικές συνέπειες έχουν πολύ περισσότερη απήχηση 
από ό, τι και αν πούµε , ένα σωρό πλαστά χρήµατα».197 Το νοµικό συµβούλιο της 
πολιτείας της Νέας Υόρκης και το FBI θεώρησαν αβάσιµη και επικίνδυνη µια τέτοια 
µεταθανάτια παραχώρηση, καθώς πολύ πιθανά να προκαλούσε επίσπευση του 
θανάτου (κίνητρο δολοφονίας ή α παγωγής) της καλλιτέχνιδος, προκειµένου ο 
συλλέκτης-κάτοχος της σύµβασης να αποκτήσει και να εξαργυρώσει το απόκτηµά 
του. «Το συµβόλαιο µεταθανάτιας χρήσης δεν έχει καµιά νοµική ισχύ, είναι απλώς 
µια φαντασιακή διατύπωση για να ενισχύσει το έργο της Magid, όποιος το αγοράσει 
θα κατέχει µια αχρηστία, ένα άδειο κοµµάτι χρυσού, τη λαγνεία της εικόνας του 
θανάτου του» γράφουν οι NY Times. Το διαµάντι λειτουργεί ως µια χρήσιµη 
µεταφορά για τον αναστοχασµό των συστηµάτων κοινωνικής αλληλεπίδρασης που 
στηρίζονται στην πολύπλοκη συνδεσιµότητα και ετερογένεια των µελών. Η αποτυχία 
της Πολιτείας (του νόµου) να απαντήσει στο ζήτηµα που έθεσε το έργο είναι µια 
εξερεύνηση των συµπτώσεων και της ποιητικής αστοχίας της ανάµεσα στα εµπόδια 
που προβάλλει η γραφειοκρατία και η κυβερνητική εξουσία.  
Το πείραµα της Magid καταστρώνει και προδιαγράφει έναν ιστό από ά -στοχα, µη 
έγκυρα, άχρηστα πρωτόκολλα ύστερης χρήσης, καθώς «αντικείµενο» του έργου της 
είναι όχι µόνο η νέα µορφή υλικότητας που θα προκύψει µέσα από τη χηµική 
διεργασία, αλλά και οι  προκλήσεις των συνθηκών ανακατάταξης σε µια κυρίαρχη 
ιδεοληψία που διατρέχει έννοιες όπως η θεµιτή κατοχή, η απέκδυση της 
σωµατικότητας, η ηθική του θανάτου.  
Στο ίδιο µήκος κύµατος το µυθιστόρηµα «µη φαντασίας» της Magid µε τίτλο 
Αποτυχηµένες Πολιτείες198 (Failed States) προσεγγίζει τα θέµατα της διαφάνειας, της 
µυστικότητας και της δηµοσιότητας µέσα από την προσωπική επιθυµία της 
καλλιτέχνιδος να συµµετάσχει στον πόλεµο κατά της τροµοκρατίας. Μέσα από την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
197  Σχετικά άρθρα: Review: AO On Site - Los Angeles: Jill Magid at Honor Fraser Gallery, Art 
Observed, by M. Hoetger, June 7th, Interview: Jill Magid, Artforum.com, 500 words, as told by Zach 
Cahill. Between Words and Deeds: Jill Magid Art Papers, Mar/Apr Issue Artforum Critics Pick: 
Campaign, Artforum, by Johanna Fateman. Review: Jill Magid, Might be Good, by Kate Green, Feb. 
10 [πρόσβαση 3-4-2015]. 
198  Jill Magid, Failed States, designed by Emily Lessard, Publication Studio, 2012. 
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προσωπική εκπροσώπηση/εµπλοκή της σ τα µέσα ενηµέρωσης γίνεται αυτόπτης 
µάρτυρας διεισδύοντας στους κρατικούς µηχανισµούς ασφάλειας των ΗΠΑ. Στο 
πλαίσιο της έρευνας σχετικά µε την ιστορία των ελεύθερων σκοπευτών στο Όστιν 
του Τέξας, η Jill Magid παραβρέθηκε σε µια σειρά µυστηριωδών περιστατικών στα 
σκαλιά του Καπιτωλίου. Στις 21 Ιανουαρίου 2010 η Jill Magid αποφάσισε να 
επισκεφθεί το Καπιτώλιο. Την ηµέρα εκείνη ο  Fausto Cardenas πυροβόλησε στον 
αέρα µε όπλο έξι φορές στα σκαλιά του Καπιτωλίου. Οι κρατικές αρχές συνέλαβαν 
άµεσα τον 24χρονο Cardenas από το Χιούστον.  
 
Η καλλιτέχνις κατά τη διάρκεια εκπαίδευσης ως εντεταλµένη 








Η Magid, παρούσα στο συµβάν, ρωτήθηκε και έδωσε συνέντευξη σε 
δηµοσιογράφους για όσα είδε. Τα τηλεοπτικά µέσα µετά από κρατική εντολή 
αλλοίωσαν τις δηλώσεις της ενισχύοντας τραγικά την απειλή για τροµοκρατία, 
γεγονός που την εξόργισε και την προβληµάτισε βαθύτατα σχετικά µε την 
εγκυρότητα αναµετάδοσης του «πραγµατικού συµβάντος». Για τους επόµενους 
δεκαοκτώ µήνες εκπαιδεύεται ως ανταποκρίτρια, ενώ παρακολουθεί από κοντά την 
περίπτωση Cardenas, ο ίδιος περίµενε αρχικώς δίκη στη φυλακή Travis County, αλλά 
τελικά δικάστηκε από ανώτατο δικαστήριο µε κατηγορίες και κυρώσεις 
τροµοκρατικού κινδύνου. Έτσι, ξεκίνησε µια σειρά έργων µε στόχο τη διερεύνηση 
µέσω προσωπικής εµπειρίας και µαρτυρίας της «αποτυχίας της αληθινής οπτικής» 
των media µε βάση το ερώτηµα «πόσο µακριά µπορεί να τεντωθεί ο  ορισµός της 
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τροµοκρατίας ή του πολέµου». Το γεγονός πως κάθε φορά που µεταδίδονται έγκυρες 
ή πλασµατικές (τροποποιηµένες) αναπαραστάσεις ειδήσεων της τροµοκρατίας 
αναµφίβολα διανοίγεται ένα απέραντο πεδίο ερωτηµάτων. Ο Chris Tomlinson 
συνέβαλε στην προετοιµασία της Magid, ώστε να έχει πρόσβαση σε περιοχές υψηλού 
κινδύνου µε δρακόντεια µέτρα ασφαλείας µε την ιδιότητα του ανώτερου ανταποκριτή 
στο γραφείο του Όστιν του Associated Press και πρώην πολεµικού ανταποκριτή και 
αρχισυντάκτη της Observer. Η Magid υπό την καθοδήγηση του Tomlinson ξεκινά την 
εκπαίδευσή της για να γίνει ενσωµατωµένος δηµοσιογράφος στον στρατό των ΗΠΑ 
στο Αφγανιστάν. Με αυτό το έργο απόκτησε νέα ταυτότητα και κατάφερε να 
εισβάλει σε διάφορα συστήµατα της υπόθεσης, όπως ο  Τύπος και το κρατικό 
καθεστώς φυλάκισης. Η Magid αναφέρει: «Αρχικά ήθελα να εξετάσω εκ των έσω τις 
πιθανές έννοιες της δράσης µέσα από διαφορετικά πλάνα βίντεο και συνεντεύξεων µε 
τοπικούς δηµοσιογράφους σχετικά µε τον πυροβολισµό του Cardenas, αλλά όσο 
βυθιζόµουν στην καρδιά των γεγονότων, τόσο µεγαλύτερη γινόταν η δίψα µου να 
συνδέσω όσα έβλεπα».199 
 
 
Η Θωρακισµένη Μercedes Benz της 
καλλιτέχνιδος που κατασκευάστηκε για να 
προστατεύει από εχθρικά πυρά. Το όχηµα 
βρίσκεται παρκαρισµένο στην πλατεία του 
Καπιτωλίου στο Όστιν του Τέξας, στο ίδιο 




Η πρακτική της επεκτάθηκε σε παγκόσµια κλίµακα µε µια σειρά έργων που 
διερευνούν την εύρεση γωνίας αληθινής ή ψευδούς θέασης της πραγµατικότητας. Το 
2009 της ανατέθηκε από τις ολλανδικές µυστικές υπηρεσίες να βρει «το ανθρώπινο 
πρόσωπο» του Οργανισµού για την Ασφάλεια. Το βιβλίο της ως το αποτέλεσµα της 
δουλειάς της µε τις µυστικές υπηρεσίες αργότερα λογοκρίθηκε και κατασχέθηκε από 
Ολλανδούς αξιωµατούχους. Στο Λίβερπουλ της Αγγλίας το 2010 η Magid απέκτησε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
199  Susan Smith Richardson, «Failed States: Embedding in the War on Terror», στο 
http://www.texasobserver.org/failed-states-embedding-in-the-war-on-terror [πρόσβαση 3-4-2105]. 
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πρόσβαση στον µηχανισµό βιντεοεπιτήρησης της αστυνοµίας σχετικά µε την 
παρακολούθηση του εαυτού της ως έναν κύκλο µνήµης µε το βλέµµα των Άλλων 
επάνω µας. 
Η θωρακισµένη Mercedes station wagon νοηµατοδοτήθηκε µε βάση το έργο της ως 
το µνηµείο άµυνας από πυροβολισµούς στις εµπόλεµες ζώνες. Το όχηµα 
«δικαιωµατικά» σταθµεύει στις θέσεις που ο Cardenas είχε σταθµεύσει το αυτοκίνητό 
του την ηµέρα του συµβάντος στο Καπιτώλιο. 
Με γνώµονα τα παραπάνω παραδείγµατα και τις αλληλοεµπλεκόµενες αστοχίες που 
αποτυπώνουν στο ευρύτερο κοινωνικοπολιτικό περιβάλλον, όπως σκιαγραφούνται 
µέσα από τα προκείµενα έργα, γεννιέται το ερώτηµα: ποια είναι τελικά η «αληθινή ή 
πλασµατική» ουτοπία; Όλες αυτές οι διαδικασίες ενορχηστρώνουν έναν µηχανισµό, ο 
οποίος εµπλέκει ζητήµατα ηθικής τάξης: παράγει τους όρους που συγκροτούν µια 
οντολογική συνθήκη η οποία υπερβαίνει τα επιµέρους πεδία – την τέχνη, τη γνώση, 
την πληροφόρηση και ούτω καθεξής. Μέσα σε αυτό το πλαίσιο, οι λόγοι και τα έργα, 
οι πράξεις και οι  πρακτικές µας, υποστασιοποιούνται, λαµβάνουν σηµαίνουσες 
πολιτικές διαστάσεις και καταδεικνύουν το επείγον της αποκρυστάλλωσης, της 
κριτικής µετατόπισης και του επαναπροσδιορισµού. Η αστοχία ως προϊόν µιας 
«αδυναµίας σύγκλισης» παραµένει απλώς µια λέξη που χρησιµοποιείται για να 
καθορίσει τι µπορεί γενικά να περιγραφεί ως το «άψογο όνειρο» στο επίπεδο της 
ανθρώπινης ύπαρξης. Δεδοµένου του κοινού τόπου για έναν καλύτερο κόσµο, ό,τι θα 
ήταν ωραίο αν δεν υπήρχε η ασθένεια, η φτώχεια, η εγκληµατικότητα, η 
ανθρωπότητα έχει ένα κοινό όνειρο: την αναγνώριση των τεχνητών διαφορών στα 
«κοινά». Η «συλλογική ουτοπία» αποτελεί µια προβληµατική συνθήκη. Η 
συνεχιζόµενη εµφάνιση α -στοχιών που προκύπτουν τόσο από συλλογικούς όσο και 
από ατοµικούς «απερίσκεπτους ηρωισµούς» την καθιστά ανέφικτη στην έκφανσή 
της. Η περίεργη αποτυχία γίνεται κοινό όραµα και ξανά και ξανά και ξανά ο ατέρµων 
βρόχος «τρικλίσµατος» της κανονικότητας, όπως µε τόσο χιούµορ κορυφώνεται στις 
ταινίες του Buster Keaton και του Charlie Chaplin. Η ευτυχέστερη επίτευξη 
συγκεκριµένων στόχων µε το όραµα για το «ιδανικό» είναι µια φενάκη που 
αναµφίβολα πάντα αλλάζει συνεχώς και πέρα από τον έλεγχό µας ως εστιασµένη 
εµπειρία ή ως αφηρηµένη σκέψη αποφεύγοντας τον καταναγκασµό. Την 11η 
Σεπτεµβρίου 2001 δύο αεροπλάνα συνετρίβησαν στη Νέα Υόρκη στο Διεθνές Κέντρο 
Εµπορίου ως προφανή αντίποινα για τη χρόνια στρατιωτική ανάµειξη της 
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αµερικανικής κυβέρνησης στις ισλαµικές χώρες στη Μέση Ανατολή, πολιτικοί στόχοι 
καταστρέφονται από βοµβιστές αυτοκτονίας και χιλιάδες αθώοι πολίτες σκοτώνονται. 
«Τέτοιες βίαιες και καταστροφικές πρακτικές αποτελούν αναντίρρητα την ουσία του 
ρεαλισµού που µας περιβάλλει», θα περιγράψει ο  Virilio. «Ο ίδιος ο  παραγωγός, 
λοιπόν, πολιτογραφείται εκ νέου ως ανώνυµος χειριστής, ως εργάτης περιεχοµένου. 
Ενδόµυχη προσδοκία του η προσέλευση ενός αναγνώστη-µάρτυρα, στον οποίο ο 
ίδιος θα µεταβιβάσει τον ρόλο ενός δρώντος υποκειµένου».200 
Η κλασική παρατήρηση του Richard Weaver, ότι «οι ιδέες έχουν συνέπειες», έχει την 
ίδια εφαρµογή και στις παραδοχές γύρω από τις οποίες οργανώνονται τα συστήµατα 
της ουτοπικής σκέψης. Ανάµεσα στα διάφορα προσφερόµενα µοντέλα συχνότατα 
επιλέγουµε εκείνα που πιστεύουµε ότι θα εξυπηρετήσουν καλύτερα τα συµφέροντά 
µας τη στιγµή που «είναι προφανώς εφικτή η επιλογή να αποφύγουµε τις συνέπειες 
των αποφάσεων που λαµβάνουµε» (Fοucault). Η αντιµετώπιση της εγγενούς 
ανεντιµότητας της ιδέας της «δυστοπίας», σύµφωνα µε τον Benjamin, πολύ εύκολα 
µπορεί να αντικατασταθεί µε µία νέα ψευδαίσθηση, αυτή της υποτιθέµενης 
«ευτοπίας».  
 
2.2 Η Α-στοχία του έξω  
Από την ανθρωποκεντρική δηµόσια τέχνη της αρχαιότητας έως τα επιβλητικά 
ποµπώδη µνηµεία της Αναγέννησης, από τους αχανείς ανοιχτούς χώρους των 
µεγαλουπόλεων των ΗΠΑ, τις προστατευόµενες και λεπτοµερώς συντηρηµένες 
νοσταλγικές πλατείες της Ευρώπης έως τις σύγχρονες «εικαστικές παρεµβάσεις», τα 
έργα τέχνης στον δηµόσιο χώρο σε παγκόσµια κλίµακα προσβλέπουν είτε ως 
µνηµειακές φόρµες είτε ως «κόµβοι» στο να ανακαθορίσουν τη «σχέση» των 
ανθρώπων που «κινούνται» στον δηµόσιο χώρο µε την τέχνη. Η σηµερινή σκηνή της 
σύγχρονης τέχνης, ο  ρόλος του καλλιτέχνη, τα µέσα και οι  µέθοδοι δηµιουργίας, η 
στάση απέναντι στην αναπαράσταση και την πραγµατικότητα εµφανίζονται ως 
αποτέλεσµα της στροφής των πρακτικών τέχνης στον δηµόσιο χώρο κατά τις 
δεκαετίες του ’60 και του ’70. Αλλά αυτό που µας ενδιαφέρει εδώ είναι η κυρίαρχη 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
200  Αλέξης Δάλλας, «Απόκοσµη µεταπολίτευση: Με αφορµή την έκθεση του Κώστα 
Χριστόπουλου “y.st.rd”, στην γκαλερί Ζουµπουλάκη», δηµοσιευµένο στις «Αναγνώσεις» της Αυγής 
στις 24-4-2016, http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2016/05/blog-post_86.html#more 
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σήµερα σηµασία των εµφανιζόµενων αστοχιών που εµφανίζονται κατά την 
παραγωγή, έκθεση και πρόσληψη του έργου όταν αυτό βγαίνει από το κέλυφος του 
«µέσα» και υπόκειται σε µια σειρά από δοκιµασίες µε ένα διαφορετικό σύνολο 
παραγόντων. Η στροφή της σύγχρονης τέχνης προς τη χωρική και εθνογραφική 
συνθήκη, η καλλιτεχνική δραστηριότητα στον κοινωνικό χώρο, µε όρους σχεδιασµού, 
παρέµβασης και συµµετοχής, που θα ονοµάζαµε πολύ γενικά τέχνη του πεδίου (site-
specific), έχει προκαλέσει µια σειρά προβληµατισµών ανάµεσα σε θεωρητικούς 
τέχνης, καλλιτέχνες και αρχιτέκτονες για την ταυτότητα του ενδιάµεσου χώρου 
δηµόσιο - ιδιωτικό. Η τέχνη από τη δεκαετία του 1960 ενσωµατώνει τον δηµόσιο 
χώρο και πραγµατεύεται τα κοινωνικά και πολιτικά ζητήµατα που του αντιστοιχούν, 
αφήνοντας τα εφήµερα ίχνη των καλλιτεχνών ολοένα και περισσότερο να 
παρεµβαίνουν στον κορµό της αισθητικής και λειτουργικής έκτασής του. Από το site 
specific έως τον τηλεοπτικό και διαδικτυακό δηµόσιο χώρο ακούγονται όλο και πιο 
συχνά αστοχίες για «καθαρή» διατύπωση της έννοιας που περιγράφει την ταυτότητα 
της σύγχρονης δηµόσιας τέχνης. Η συχνά τυχάρπαστη διαχείριση των πολιτιστικών 
παραγώγων (σε αντιπαράθεση ή πολλές φορές σε σύµπραξη µε τη στάση του 
καλλιτέχνη) και η ακαθόριστη κλίµακα µορφών και ιδεών υπονόµευσαν και συνεχώς 
αναδοµούν τον τρόπο επαφής της κοινωνίας µε το αντικείµενο. Θεωρώντας καταρχάς 
απαραίτητη την ύπαρξη έργων τέχνης στους δηµόσιους χώρους, θα παραθέσω µια 
σειρά παραδειγµάτων που συνοψίζουν επιγραµµατικά τα χαρακτηριστικά των 
εµφανιζόµενων αστοχιών που διέπουν τα έργα τέχνης όταν αυτά εκτίθενται στη 
δηµόσια σφαίρα, τις αµηχανίες στη λειτουργία της τέχνης όταν αποκτά δηµόσιο 
χαρακτήρα αλλά και τις στοχαστικές δυνατότητες για ψηλάφηση «της επόµενης 
µέρας» ως µια πιθανολόγηση των προοπτικών που µπορούν να προσφερθούν µέσα 
από αυτή τη συλλογή εµφανιζόµενων προβληµάτων. Ήδη από τις αρχές του 20ού 
αιώνα η ιστορική πρωτοπορία της τέχνης (κονστρουκτιβισµός και νταντά) παρείχε 
νέους τρόπους άµεσης συσχέτισης µε τον χώρο και τη διάρκεια, οργανώνοντας 
συµβάντα, παρεµβάσεις στον αστικό χώρο, σωµατικές δράσεις κ.ά. Τα κινήµατα της 
«νεο-πρωτοπορίας» µετά το 1960 επέκτειναν τις δραστηριότητες αυτές, δίνοντας νέες 
απαντήσεις στα ζητήµατα της αισθητικής αυτονοµίας, της διάρκειας και της 
αφηγηµατικότητας. Με την επέκταση του έργου τέχνης από το ιδιωτικό καλλιτεχνικό 
σύστηµα έκφρασης-έκθεσης στην επικράτεια του δηµόσιου χώρου αρχίζουµε να 
κατανοούµε ότι δεν είναι µόνο οι αργές δοµές σχεδιασµού που µπορούν να παράγουν 
αστοχίες, αλλά και οι  εφήµερες in-situ σκηνοθεσίες µικρο-περιβαλλόντων, που εδώ 
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και τώρα αλλάζουν την αντίληψη και τις σηµασίες του καθηµερινού χώρου. Σήµερα, 
µε την επίδραση νέων πολιτισµικών, κοινωνικών και τεχνολογικών παραδειγµάτων 
που θα χρειάζονταν εκτενή πραγµάτευση, οι  καλλιτεχνικές πρακτικές πεδίου (site-
specific) εγκαθιστούν νέους τρόπους παραγωγής της εµπειρίας. «Η σύγχρονη τέχνη 
δεν παράγει νέες µορφές δηµιουργίας, αλλά νέους συσχετισµούς ανάµεσα στις 
εικόνες και το περιβάλλον τους» (Boris Groys). «Οι παραπάνω θεωρήσεις και η τάση 
αναγνώρισης της διαρκούς µεταβλητότητας του καλλιτεχνικού αντικειµένου, ή ακόµη 
και της εξ ολοκλήρου αναστολής του ως κατηγορία, προσδίδουν κάποιου είδους 
καταστατικής υβριδικότητας στο πεδίο της τέχνης «(αυτό βέβαια ισχύει λίγο ή πολύ 
για οποιοδήποτε πεδίο στον βαθµό που διέπεται από γλωσσικές συµβάσεις), υπό την 
έννοια ότι αυτό το πεδίο βρίσκεται καταστατικά σε µια διαρκή συνοµιλία µε άλλες 
σφαίρες πρακτικής και εµπειρίας, ενώ τα αντικείµενα που το αποτελούν δεν οφείλουν 
να καλύπτουν µια σειρά µορφολογικών –τουλάχιστον– χαρακτηριστικών ώστε να 
θεωρηθούν µέρος του».201 
Ο δηµόσιος χώρος πολύ συχνά «βανδαλίζεται-κακοποιείται» πολιτιστικά από τους 
απαίδευτους και «απολίτιστους» δηλώνει η  Δωροθέα Κοντελετζίδου στο παρακάτω 
άρθρο: [Μια αντίστροφη ανάγνωση θα αποδείκνυε ότι ο  δηµόσιος χώρος 
«βανδαλίζεται» κυρίως α πό την ίδια την πολιτεία, και πιο συγκεκριµένα από τις 
εκάστοτε αρχές (Δήµος, Νοµαρχία, Μουσεία), η οποία ενώ έχει επιλέξει να 
εµπλουτίσει πολιτιστικά το καθηµερινό πλαίσιο ζωής µας, µε τις πράξεις της αναιρεί 
την ίδια της την απόφαση.] 202  Αντίστοιχα, η Μαρία Μαραγκού υπογραµµίζει: 
[Μερικές από τις φανερές ιδιότητες του έργου τέχνης ήταν και παραµένει ο δηµόσιος 
χαρακτήρας του, όσο και αν ο  χρόνος µάς παραχωρεί, απενοχοποιηµένη, τη 
δυνατότητα της παραγωγής τέχνης χάριν της διαδικασίας και δίχως την παρουσίαση 
του αποτελέσµατος στο θεατή. Η δηµόσια τέχνη είναι µια έννοια που βρίσκεται σε 
διαρκή αναθεώρηση, ακολουθώντας τις εξελίξεις και τις µεταµορφώσεις των 
δηµόσιων χώρων. Στην Αθήνα την τελευταία δεκαετία επικρατεί µια τάση προς τις 
σύγχρονες µορφές δηµόσιας τέχνης, η σχέση της τέχνης µε τον δηµόσιο χώρο είναι, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
201  Πάνος Κοµπατσιάρης, «Σύγχρονη τέχνη και παρεµβατικά µοντέλα γνώσης: Η περίπτωση της 
“Προσωρινής Ακαδηµίας Τεχνών”», δηµοσιευµένο στις «Αναγνώσεις» της Αυγής στις 29-5-2016, 
http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2016/05/blog-post_86.html#more 
202     Δωροθέα Κοντελετζίδου, «Η πολιτιστική κακοποίηση του δηµόσιου χώρου», στο 
http://www.athensvoice.gr/article/city-news-voices/πολιτική/η-πολιτιστική-κακοποίηση-του-δηµόσιου-
χώρου [πρόσβαση 8-2-2015]. 
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ακόµα, ένα ανεξερεύνητο πεδίο. Έτσι, οι  περιπτωσιολογικές υπαίθριες εκθέσεις 
τέχνης, τα δρώµενα και τα φεστιβάλ της street art που στοχεύουν στη βελτίωση της 
εικόνας της πόλης και την αναψυχή των πολιτών αποπροσανατολίζουν και 
αποµακρύνουν κάθε ευκαιρία ενσωµάτωσης της τέχνης στην καθηµερινότητα των 
πόλεων. Απέχοντας πολύ από τα παραδείγµατα των ανεπτυγµένων µεγαλουπόλεων, η 
σύγχρονη δηµόσια τέχνη στον ελλαδικό χώρο βρίσκεται σε εµβρυακό επίπεδο από τη 
στιγµή που δεν πλαισιώνεται από ένα ιδεολογικό και θεσµικό υπόβαθρο που θα την 
αναγνωρίζει ως βασικό παράγοντα κοινωνικής και οικονοµικής ανάπτυξης σε τοπικό, 
περιφερειακό και εθνικό επίπεδο.]203  
Να υπενθυµίσω πως η ελληνική Βουλή έχει καταθέσει σχετική νοµοθεσία για το 
ποσοστό στην τέχνη το 1997 (νόµος 2557/97 και η ΚΥΑ 29570/26-6-2001). Ωστόσο 
το Επιµελητήριο Εικαστικών Τεχνών Ελλάδας (ΕΕΤΕ), ως αρµόδιος φορέας 
διαχείρισης των εικαστικών τεχνών, ακολουθώντας ένα στενά παραδοσιακό 
ιδεολογικό µοντέλο, κωλυσιεργεί στη σύσταση ειδικού προγράµµατος για την 
εφαρµογή της νοµοθεσίας που να θέτει ξεκάθαρα τους στόχους, τους σκοπούς, τους 
όρους και τις προϋποθέσεις για την ένταξη όλων των µορφών της τέχνης (µόνιµων 
και εφήµερων) στο αστικό περιβάλλον. Στηριζόµενο στο υπόστρωµα προκατάληψης 
και άγνοιας από µερίδα των εικαστικών και των φορέων της τοπικής αυτοδιοίκησης 
για τη σύγχρονη τέχνη, χρησιµοποιεί µονοµερώς τη νοµοθεσία του 1% ως εργαλείο 
συντεχνιακών σκοπιµοτήτων, θέτοντας ως αδιαµφισβήτητο τρόπο ανάγνωσης της 
νοµοθεσίας µε όρους διακόσµησης κοινόχρηστων χώρων µέσα από τους όρους των 
διαγωνισµών που θέτει το µη αναθεωρηµένο για χρόνια καταστατικό του, µε 
αποτελέσµατα άκρως επιζήµια για τις νέες γενιές καλλιτεχνών (απόσπασµα από το 
παραπάνω άρθρο της Δ. Κοντελετζίδου). 
Το στοίχηµα που θέτει η νοµοθεσία του 1% είναι να ενεργοποιήσει όχι µόνο τις 
καλλιτεχνικές δυνάµεις της χώρας µας µέσα από την ώσµωση διαφορετικών ιδεών 
και µέσων, αλλά να ωθήσει στη σύµπραξη των καλλιτεχνών και των ιδρυµάτων της 
τέχνης µε τους αρχιτέκτονες, τους χωροτάκτες, τους αναπτυξιακούς φορείς και τους 
παράγοντες της τοπικής και περιφερειακής αυτοδιοίκησης. Σε ένα γενικότερο 
πλαίσιο, όλους όσοι εµπλέκονται µε τη δηµόσια σφαίρα, που ενισχύει τους δεσµούς 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
203  Μαρία Μαραγκού, «Τέχνη στο δηµόσιο χώρο - Ουτοπία ή πραγµατικότητα;», στο 
http://www.enet.gr/?i=news.el.article&id=438780 [πρόσβαση 25-4-2015]. 
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της τέχνης µε την κοινωνία στην εποχή των συνεχών αλλαγών και των πολιτισµικών 
προκλήσεων που βιώνουµε στη χώρα µας.204 
Η Claire Bishop στο κείµενο Antagonism and Relational Aesthetics θεωρεί ότι η 
δηµόσια πραγµατικότητα είναι αρκετά «νωπή» για να δηµιουργήσει έργα τέχνης και 
η τέχνη δεν είναι το καλύτερο µέσο για να προκαλέσεις άµεσες και γρήγορες 
αντιδράσεις. Ισχυρίζεται ότι σκοπός των καλλιτεχνών δεν είναι να διαδραµατίσουν 
καθοριστικό ρόλο στη µεταµόρφωση της κοινωνίας, εάν µάλιστα συνδέονται µ’ ένα 
προϋπάρχον πολιτικό κίνηµα µπορούν να δηµιουργήσουν έργα εξαιρετικής δύναµης. 
Η τέχνη µπορεί να επιτύχει εκεί που υστερεί η πολιτική, αρκεί να µην 
υπερεκτιµηθούν οι  ικανότητές της και να µην υποτιµηθεί το έργο όσων 
αναλαµβάνουν σηµαντική πολιτική δράση χωρίς την επιβράβευση και την απήχηση 
που έχει ένα έργο στον προβεβληµένο χώρο της τέχνης. Ο επιταχυµένος παροντισµός 
και η κοινωνική οριακότητα της κρίσης δεν ευνοούν τη συνθήκη της καλλιτεχνικής 
µετάπλασης· αντιθέτως, διαµορφώνουν ένα πεδίο αστάθειας και µη αφοµοιωµένης 
καλλιτεχνικής παραγωγής. Εγκαθιδρύεται, εποµένως, η επικράτεια των 
αντανακλαστικών σχολιασµού και της γρήγορης ανταπόκρισης σε επείγουσες 
συνθήκες, καλλιεργείται η λογική της γνώµης και µάλιστα µεταφέρεται στο πεδίο της 
τέχνης ως αναλογία: ένα καλλιτεχνικό opinionism που παράγει βιαστικές 
δηµιουργικές συναρµογές. «Βρισκόµαστε για µια ακόµα φορά στο σηµείο που η 
έρευνα, η σηµασιολογική θεµελίωση, η οργανική εµπέδωση, υποχωρούν µπροστά 
στην υπαγόρευση µιας επιταχυµένης πρακτικής που βιάζεται να κεφαλαιοποιήσει την 
κρίση, την ανάγκη για επεξηγήσεις, κατασκευάζοντας ανεδαφικά µοντέλα σκέψης και 
ανυπόστατες µορφοποιήσεις, βασισµένες στη µεταχείριση της γενικευµένης 
ρευστότητας του νοήµατος».205 Η εν λόγω ρευστότητα επιτρέπει τη µεταστροφή των 
λόγων, των σηµασιών, των πρακτικών, µε µια έννοια επιτρέπει τη χειραγώγησή τους 
και παράγει επιφαινόµενες, ψευδότυπες κοινωνικές και δηµιουργικές 
ενδεχοµενικότητες. «Ο Rancière σε συνοµιλία µε την Bishop από τα τέλη της 
δεκαετίας του ’90 προσπάθησε να επαναπροσεγγίσει την αισθητική του εξωτερικού 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
204 Στέλλα Μπολωνάκη, «Τέχνη και δηµόσιος χώρος στην Ελλάδα, ένα ανεξερεύνητο πεδίο», στο  
kathimerini.gr/784585/article/politismos/polh/texnh-kai-dhmosios-xwros-sthn-ellada-ena-ane3ereynhto-pedio 
 [πρόσβαση 8-4-2014]. 
205       Ευαγγελία Λεδάκη, «Κρίση, αφηγηµατική εκπροσώπηση, καλλιτεχνική έκρηξη», δηµοσιευµένο 
στις «Αναγνώσεις» της Αυγής στις 12-3-2106, http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2016/03/blog-
post_67.html#more 
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χώρου και να την κατανοήσει όχι µε την έννοια της “οµορφιάς”206, αλλά µάλλον µε 
ιδεαλιστικούς όρους ως µια αναδιάταξη του αισθητού κόσµου. Γι’ αυτόν όλη η τέχνη 
είναι πολιτική, ή µάλλον µετα-πολιτική, όπως και η πολιτική έχει αισθητικά 
χαρακτηριστικά ως ένας κόσµος εικόνων επιρροής και προσδιορισµού 
ταυτότητας».207 Υποστηρίζει ότι η τέχνη δεν χρειάζεται να έχει στρατηγική πολιτική 
λειτουργία, επειδή πάντοτε εµπλέκεται στον «µετα-πολιτικό επανασχεδιασµό ενός 
κόσµου που έρχεται». Κάποιοι καλλιτέχνες για παράδειγµα, έρχονται αντιµέτωποι µε 
τις καταστροφές που µας περιβάλλουν, νιώθουν ένοχοι επειδή κάνουν τέχνη. Γι’ αυτό 
και διοχετεύουν την ενέργειά τους σε έργα που θεωρούν ότι επιδρούν άµεσα στη 
ζώσα πραγµατικότητα (αναφέρω παραδειγµατικά τα έργα προπέλα και το καράβι µε 
τίτλο «Απόβαση» του Κώστα Βαρώτσου). Τέτοιου είδους έργα συχνά προέρχονται 
από µια υπερ-εγωτική αίσθηση της ενοχής και όχι από την πεποίθηση ότι η τέχνη έχει 
πάντοτε κάτι διαφορετικό να πει (µε τον τρόπο του µπεκετικού ήρωα Molloy που 
έλεγε: «Δεν µπορώ να συνεχίσω. Θα συνεχίσω»). Οι πιο ενδιαφέροντες καλλιτέχνες 
της εποχής δεν χρησιµοποιούν την τέχνη σαν Δούρειο Ίππο για κοινωνική αλλαγή. Ο 
Lacan συστήνει πως η «καλή» ηθική στάση δεν έχει σχέση µε την πεποίθηση ότι 
πρέπει να κάνεις κάτι που φαίνεται καλό στα µάτια του «µεγάλου Άλλου» (κοινωνία, 
οικογένεια κ.λπ.), αλλά κάνοντας ό,τι είναι καλό για το θέµα και για την (ασυνείδητη) 
επιθυµία τού ή της δηµιουργού, όσο παράλογη, ενοχλητική και ασυµβίβαστη µπορεί 
να είναι. Είναι αυτό που βλέπουµε ένας οπτικός ή, ακριβέστερα, ένας οπτικο-
ηλεκτρονικός φετιχισµός; Θα έπρεπε να αποστρέψουµε το βλέµµα, να κλέψουµε 
προσεκτικά µια πλάγια µατιά, και έτσι να αποφύγουµε την εκµεταλλευτική εστίαση 
που µας προσφέρεται; Είναι πολλές οι ερωτήσεις που δεν περιορίζονται αποκλειστικά 
στην αισθητική, αλλά αφορούν εξίσου την «ηθική της σύγχρονης αντίληψης».208 Η 
Bishop διευρύνει το ζήτηµα και αναφέρεται στους καλλιτέχνες οι οποίοι λειτουργούν 
παρεµβατικά µέσω τρίτων, εµπλέκοντάς τους στις δράσεις τους στη βάση µιας 
συνεργασίας ή στοχασµού, κάτι που αποκαλεί performance δια αντιπροσώπου 
(delegated performance) στη λογική µιας «επιστροφής στις παλιές τελετουργίες» και 
της «απόδοσης» ενός δηµόσιου ιδρύµατος στο κοινό.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
206  Jacques Rancière, Malaise dans l’esthétique, Paris: Galilée, 2004. 
207          Grant Kester, Conversation Pieces: Community and Communication in Modern Art, Berkeley: 
University of California Press, 2004. 
208  Lucy Lippard, The Lure of the Local: Senses of Place in a Multicentered Society, New York: 
New Press, 1997. 
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Ο Μάνος Στεφανίδης στο παρακάτω άρθρο συνοψίζει πολύ διεισδυτικά το συµβάν 
που απασχόλησε την Αθήνα τον Μάρτιο του 2015: [Τα γκράφιτι στην Αθήνα, τα 
οποία έχουν έγκαιρα προβάλει διεθνείς εφηµερίδες, είναι ό, τι πιο παρήγορο 
συµβαίνει σε αυτόν τον τόπο της συχνής απελπισίας. Συχνά στα όρια του νόµιµου και 
του παράνοµου, συχνά διωκόµενα, τα γκράφιτι µε την έµµονή τους παρουσία είναι 
σαν να λένε πως εξακολουθεί να υπάρχει και να δρα µια νέα γενιά και ένας άλλος 
κόσµος, έστω κι αν το επίσηµο κράτος το αγνοεί. 
Η µεγάλη σύνθεση στην πρόσοψη του κτιρίου του Πολυτεχνείου έχει µελετήσει την 
ιδιαιτερότητα της συγκεκριµένης αρχιτεκτονικής και έχει ενσωµατωθεί εξαιρετικά µε 
αυτή, χωρίς να προσβάλει ή να 
απειλεί τις ενθέσεις µαρµάρου, τις 
µετόπες, τα τρίγλυφα κ.λπ. Οι 
ζωγράφοι λειτούργησαν µε 
ταχύτητα, ακρίβεια και ευαισθησία, 
κυριολεκτικά κάτω από τον 
συµβολικό ύπνο των θεσµών. Και 
αυτό κάτι σηµαίνει. Ήταν για µένα 
µια έκπληξη αυτό το γκριζάιγ, 
καθώς αγκαλιάζει το κέλυφος του κτιρίου σαν να το προστατεύει. Ασφαλώς λοιπόν 
και δεν πρόκειται για βανδαλισµό, εφ’ όσον υπάρχει πολλή γνώση και πολλή 
µαστοριά στην παρέµβαση. Ασφαλώς και πρόκειται για τέχνη, έστω κι αν µετράει τα 
όρια του µικροαστισµού µας. Για µια τοιχογραφία που αναπνέει σε συνθήκες που πια 
δεν υφίστανται (εννοώ την επική ζωγραφική των µεταβυζαντινών µοναστηριών ή της 
λαϊκής γραφής του Θεόφιλου που έχουν σήµερα εκλείψει). 
Δηµιουργείται βεβαίως ένα θέµα νοµιµότητας. Μπορούµε να «γράφουµε» σε 
διατηρητέα µνηµεία, σε ιστορικά κτίρια, στα ελάχιστα δείγµατα του νεοκλασικισµού 
του 19ου αιώνα; Αντέχει αυτή η πόλη περισσότερη αυθαιρεσία ή «ετσιθελισµό»; Η 
απάντησή µου είναι «όχι», αλλά υπό προϋποθέσεις. Στη συγκεκριµένη παρέµβαση οι 
ζωγράφοι σεβάστηκαν το µνηµείο και το αντιµετώπισαν σαν αυτό που είναι, δηλαδή 
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ένας ζωντανός οργανισµός. Είναι υποκρισία να µη θυµάται κανείς πως επρόκειτο για 
έναν βρώµικο τοίχο, γεµάτο επιγραφές και σκισµένες αφίσες.]209  
Η καλλιτεχνική πρακτική στη δηµόσια σφαίρα είναι από τη φύση της ένα κοινωνικό 
φαινόµενο. Παρουσιάζει µια ιδιαιτερότητα σε σχέση µε την ελεύθερη καλλιτεχνική 
δηµιουργία έναντι των «κλεισµένων» έργων που φ υλάσσονται στα µουσεία. 
Τοποθετείται στον δηµόσιο χώρο και καλείται να τραβήξει την προσοχή του θεατή, 
να συνοµιλήσει µαζί του και να κριθεί από την αισθητική του. Ο ίδιος ο σχεδιασµός 
του έργου δεν αναφέρεται σε µια κεντρική και αυτόνοµη πράξη, αλλά αποκτά νόηµα 
«ως πολλαπλότητα χειρισµών και εύρος διαµοιρασµένων δραστηριοτήτων»210 του 
εκάστοτε περιβάλλοντος µε το οποίο συνοµιλεί. Ο Κωστής Σταφυλάκης στον 
συλλογικό τόµο Public Domain, που εκδόθηκε πρόσφατα από την εικαστική οµάδα 
Lo and Behold, αναφέρει: [το «δηµόσιο» δεν είναι παρά η εφήµερη επιτέλεση του 
χάσµατος ανάµεσα στις δύο λέξεις. Με αντίστοιχο τρόπο, ο  Lefort βλέπει την 
ανάδυση της δηµόσιας σφαίρας ως το πεδίο που αντικαθιστά τη µεταφυσική ενότητα 
που εξασφάλιζε το σώµα του µονάρχη πριν την επανάσταση.211 Ο δηµόσιος χώρος 
αναδύεται ως απουσία υπερβατικού θεµελίου – το νόηµά του τίθεται διαρκώς υπό 
διαπραγµάτευση, και η νοµιµοποίησή του προέρχεται, τελικά, από την ίδια τη 
διαµάχη. (...) Η έννοια του «δηµόσιου», αλλά και της «δηµόσιας τέχνης», θα 
συνεχίσει να έχει κάποια αξία στο βαθµό που συγκρούεται µε όλες εκείνες τις τάσεις 
αναγωγής του κοινωνικού χώρου σε ένα ο µαλό συνεχές, που είτε αυτοθεσµίζεται 
χωρίς διχασµούς/ετεροκαθορισµούς είτε ρυθµίζεται τεχνοκρατικά/ορθολογικά µε 
συναινετικά ιδεώδη.]212 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
209             Μάνος Στεφανίδης, «Για το Πολυτεχνείο: Να γνωρίσουµε τα κτίσµατα, να αγαπήσουµε τους 
ανθρώπους. Στη µνήµη του Λύσανδρου Καυταντζόγλου, αρχιτέκτονα του ΕΜΠ, και των Barnes και 
RTL που σκοτώθηκαν στις ράγες του Ηλεκτρικού ενώ ζωγράφιζαν», στο 
http://www.avgi.gr/article/5381294/gia-to-polutexneio-na-gnorisoume-ta-ktismata-na-agapisoume-
tous-anthropous [πρόσβαση 19-3-2015]. 
210        Jürgen Habermas, The Structural Transformation of the Public Sphere: An Inquiry into a 
Category of Bourgeois Society, Cambridge, MA: The MIT Press, 1989. 
211   Βλ. σχετικά, Claude Lefort, «Το ζήτηµα της δηµοκρατίας», στο Το πολιτικό στη σύγχρονη 
τέχνη, επιµ. Γ. Σταυρακάκης, Κ. Σταφυλάκης, εκδ. Εκκρεµές, Αθήνα 2008, σ. 57-62 και του ίδιου, 
«The Question of Democracy», Democracy and Political Theory, µτφρ. David Macey, Minneapolis: 
University of Minnesota, 1988, p. 10.  
212  Συλλογικός τόµος Public Domain, επιµ. Γ. Παπαδάτος, Ά. Ποταµιάνου, έκδοση της Lo and 
Behold, 2015, σ. 25. 
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Προϋποτίθεται, λοιπόν, ενός είδους «κοινωνία» που θα δεσµεύει τα υποκείµενα που 
λειτουργούν ως εκπρόσωποι. Με λίγα λόγια, το να µιλά κανείς για την αστοχία στον 
δηµόσιο χώρο και την ευαλωτότητά του ως γενικευµένο πεδίο ενέχει ένα τίµηµα και 
δεν µπορεί να αποτελεί όχηµα επιτάχυνσης προσωπικών διαδροµών. «Δίχως να 
εννοείται ότι θα πρέπει όσοι αρθρώνουν λόγους σχετικά µε την κρισιµότητα να 
βρίσκονται σε µια συνθήκη αυταπάρνησης όµοια µε εκείνη στην οποία υπέβαλλε τον 
εαυτό της η µαρτυρική Simone Weil, και όσο κι αν είναι διφορούµενες παρόµοιες 
ταυτίσεις και τέτοια παραδείγµατα, την ίδια στιγµή δεν µπορούµε να µην 
αντιµετωπίζουµε κριτικά τις περιπτώσεις εκείνων που προπαγανδίζουν κρίσιµα 
ζητήµατα του παγκόσµιου πεδίου, ακολουθώντας απλά µια τάση και εκπληρώνοντας 
µια τυπική προϋπόθεση για να παραµείνουν ενεργοί και να θεωρούνται 
ριζοσπαστικοί και αλληλέγγυοι στο πλαίσιο αναφοράς στο οποίο λογοδοτούν».213 
 
Christoph Schlingensief (1960-2010) 
Siegfried’s overthrow in 1999, 
µονοκάναλο βίντεο, έγχρωµο µε ήχο, 
διάρκεια 14΄. 
Hamburger Kunsthalle 
New Media Collection 
 
 
Στο (πολύ) µικρό απόσπασµα σε loop, από την ταινία µικρού µήκους, ένας ηθοποιός 
πέφτει από τις σκάλες κατά τη διάρκεια της πρόβας για τη θεατρική παραγωγή του 
Christoph Schlingensief µε τίτλο Die Berliner Republik oder der Ring in Afrika. Το 
περιστατικό παίρνει µια εξαιρετικά συµβολική σηµασία λόγω του τίτλου του 
αποσπάσµατος από το βίντεό του, Siegfrieds Sturz. Την ίδια χρονιά ο  Schlingensief 
ξεκίνησε επίσης το έργο Deutschlandsuche ’99, στο οποίο κλιµακώνεται η 
προσπάθεια της Γερµανίας να βρει τη νέα «Siegfried» (τον νέο βηµατισµό). Μέσα 
από αυτή την αναζήτηση «του πρωτο-τυπικού γερµανικού ήρωα» η πτώση του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
213  Ε. Λεδάκη, «Κρίση, αφηγηµατική εκπροσώπηση, καλλιτεχνική έκρηξη», ό.π., http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2016/03/blog-post_67.html#more 
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ηθοποιού φαίνεται ως µια απελπισµένη προσπάθεια, που διαλύει τον ίδιο τον τρόπο 
της χαµένης ηρωικής αύρας.  
Ο θεατής περιµένει µε ανυποµονησία την επαναφορά της λούπας για να επιτευχθεί 
κάποιου είδους συµπέρασµα, αλλά η διαρκής επανάληψη µεταµορφώνεται σε µια 
πολυαναµενόµενη επινοηµένη συµφωνία µε τη στιγµή της αποτυχίας. Έναν χρόνο 
αργότερα ο  Schlingensief διαµόρφωσε το δικό του πολιτικό κόµµα «Η ευκαιρία του 
2000» –που οδήγησε στο σύνθηµα «Scheitern als Chance» (η αποτυχία ως ευκαιρία)– 
και γίνεται πολύ γνωστή φράση. Ο ίδιος περιγράφει το έργο ως εξής: «Όταν 
ασχολούµαι µε απώλειες, µε βεβαιότητα µπορώ να πω πως αποκτώ νέες κεραίες, 
εισέρχοµαι σε τεράστια εγρήγορση, προς την κατεύθυνση αυτή, το έργο 
επαναπροσδιορίζει τον πλούτο, είναι η συνειδητοποίηση του τι έχει χαθεί».  
Ο Foucault χαρακτηρίζει το «επινοηµένο» να µη βρίσκεται ποτέ στα πράγµατα ούτε 
στους ανθρώπους, αλλά στην ανέφικτη αληθοφάνεια αυτού που βρίσκεται ανάµεσά 
τους: «συναντήσεις, εγγύτητα του πιο απόµακρου, απόλυτη απόκρυψη εκεί που 
είµαστε. Η επινόηση συνίσταται, λοιπόν, όχι να µας κάνει να δούµε το αόρατο, αλλά 
να µας κάνει να δούµε πόσο είναι αόρατη η µη ορατότητα του ορατού. Εξ ου και η 
βαθύτατη συγγένειά της µε το χώρο, ο  οποίος εννοούµενος κατ’ αυτόν τον τρόπο, 
είναι στην επινόηση αυτό που το αρνητικό είναι στον αναστοχασµό (ενώ η 
διαλεκτική άρνηση συνδέεται µε τον µύθο του χρόνου)».214  
Η σύγκλ ιση αυτή, που τροφοδοτείται από τη σηµερινή καλλιτεχνική παραγωγή και 
από ισχυρά δίκτυα συνεργασιών, δηµιουργεί νέες δυνατότητες για την πρακτική. Η 
τέχνη λειτουργεί ολοένα και λιγότερο ως στρατηγική παραγωγή αναπαραστάσεων, 
αλλά ολοένα και περισσότερο ως σχεδιασµός και οργάνωση συµβάντων. Η ιδέα της 
«αισθητικά αυτόνοµης λειτουργίας» και ο  «ρόλος των µορφών», µέσα στο πλαίσιο 
της συστηµατικής θεωρίας αντίληψης του χώρου, καθιερώθηκε στα µέσα της 
δεκαετίας του ’50 από τους Colin Rowe, Robert Slutzky και John Hejduk. 
Προσαρµόζοντας το µοντέλο οπτικής αντίληψης του Kepes και του Moholy-Nagy 
στην αρχιτεκτονική, οι Texas Rangers απογύµνωσαν την έρευνα των µορφών από την 
ουτοπική πίστη κοινωνικού µετασχηµατισµού, προάγοντας αποκλειστικά την 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
214  Michel Foucault, Ο στοχασµός του έξω, µτφρ. Γ. Σπανός, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 1998, σ. 24. 
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εικαστική αντίληψη σ’ έ να α -χρονικό, α -ιστορικό πλαίσιο. 215  Αναφέρουν: 
«Ερχόµαστε από µια παράδοση οικοδόµησης µνηµείων, αλλά σήµερα είµαστε σχεδόν 
ολοκληρωτικά βυθισµένοι στον σχεδιασµό για καθηµερινά περιβάλλοντα».216 Το 
καθηµερινό περιβάλλον είναι τώρα αντικείµενο της αρχιτεκτονικής, υποστηρίζει στο 
ίδιο κείµενο ο  John Habraken. Η «αρχιτεκτονική της τέχνης» και η τέχνη της 
αρχιτεκτονικής, µέσα στα θεσµικά και γνωστικά όριά τους, µοιράζονται κοινές 
µεθόδους εργασίας και πρακτικές σχεδιασµού του δηµόσιου χώρου. Ο καλλιτέχνης, 
αντί για παραγωγός αισθητικών αντικειµένων, µετατρέπεται σε «χειριστή» ο  οποίος 
διαχειρίζεται την πληροφορία, προσφέρει εργαλεία για χρήσεις ή διερευνά την 
πρόσληψη της τέχνης µέσα στις βιοπολιτικές σχέσεις της πραγµατικότητας.217 Η 
µετάβαση αυτή, από τη δηµιουργία αντικειµένων στον σχεδιασµό συµβάντων, από το 
έργο στη διαδικασία, από την αισθητική στη χρήση, σηµαίνει και την εκ νέου 
πραγµάτευση της θέσης της τέχνης και του καλλιτέχνη στην κοινωνία και τους 
θεσµούς. Δοκιµάζεται η λειτουργία του έργου και έξω από τα στενά πλαίσια του 
συστήµατος της τέχνης (τόποι παραγωγής - έκθεσης). Με βάση τα παραπάνω, η 
εικαστική πρακτική µετατρέπεται σε τέχνη του πεδίου όχι ως ειδική καλλιτεχνική 
κατηγορία, αλλά «ως πολιτισµική διαµεσολάβηση που τέµνει τους µηχανισµούς της 
πολιτικής του σχεδιασµού εν γένει».218 
Δεν είναι µόνο οι χωρικές συνθήκες έκθεσης του έργου που αλλάζουν, αλλά και µια 
σειρά από παραδοχές της τέχνης που σχετίζονται µε την υλική και αισθητικά 
αυτόνοµη υπόσταση του έργου, τους ρόλους καλλιτέχνη και θεατή, καθώς και την 
ίδια τη δηµιουργική διαδικασία. «…Η πρακτική δεν ορίζεται σε σχέση µε ένα 
δεδοµένο µέσο, αλλά περισσότερο σε σχέση µε τους λογικούς χειρισµούς πάνω σ’ 
ένα σύνολο πολιτισµικών όρων, για τους οποίους οποιοδήποτε µέσο –φωτογραφία, 
βιβλία, γραµµές σε τοίχους ή η ίδια η γλυπτική– µπορεί να χρησιµοποιηθεί» 
(Rosalind Krauss). Τους καινοφανείς τρόπους σχεδιασµού παρεµβάσεων και µικρο-
συµβάντων που επιχειρεί σήµερα η σύγχρονη τέχνη θα πρέπει να τους παρατηρήσει 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
215  Suzanne Lacy (επιµ.) Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Seattle: Bay Press, 1995. 
216  John Habraken, «Questions That Will Not Go Away: Some Remarks on Long-Term Trends 
in Architecture and their Impact on Architectural Education», European Association for Architectural 
Education Bulletin 68, Feb. 2004, p. 42. 
217  Rosalyn Deutsche, Evictions: Art and Spatial Politics, Cambridge, MA: The MIT Press, 
1996. 
218  Στο ίδιο. 
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κανείς ως συνέχεια µιας γενεαλογίας εννοιολογικών και τοπιακών έργων, που κατά 
τις δεκαετίες του ’60 και του ’70 συστηµατικά αµφισβήτησαν την αυτονοµία της 
δηµιουργικής διαδικασίας και κατανόησαν το θεσµικό πλαίσιο της τέχνης219 (τους 
χώρους έκθεσης, την αγορά, την κριτική κ.λπ.) διαµορφώνοντας το εσωτερικό πεδίο 
δράσης του έργου. Η έννοια του site-specific για πρώτη φορά αναθεωρείται έτσι ώστε 
να περιλαµβάνει, εκτός από το φυσικό ανάγλυφο του τόπου, το σύνολο των θεσµών 
(κοινωνικών, πολιτικών και πολιτισµικών) που το διαµορφώνουν και που άλλοτε 
παρέµεναν εκτός της αισθητικής εµβέλειας του έργου.220 Αυτή η αλλαγή έδωσε στην 
τέχνη τη δυνατότητα να παρεµβαίνει στο σύνολο των περιστάσεων και θεσµών, εντός 
των οποίων δρα: στα συστήµατα χρήσης, ανάθεσης, πρόσληψης κ.λπ. (Αναφέροµαι 
στο παράδειγµα χαρτογράφησης του Hans Haacke στο Μανχάταν καθώς και στο έργο 
του Matta-Clark.) Ας µη µας εκπλήσσουν, λοιπόν, τα συχνά φαινόµενα των γκράφιτι 
που, επιπροσθέτως, «διακοσµούν» τα δηµόσια γλυπτά-εγκαταστάσεις, γιατί παρά τις 
όποιες εθελοντικές ο µάδες καθαρισµού θα συνεχίσουν ν α αυξάνονται όσο δεν 
λαµβάνεται υπόψη ότι η τέχνη όταν «καλείται» στην πόλη απευθύνεται, συνήθως, σ’ 
ένα κοινό που δεν διαβαίνει ποτέ την πόρτα ενός µουσείου. 
Η κατανόηση του τόπου ως σύνθετου δικτύου θεσµών, ιδεολογιών και 
δραστηριοτήτων οδηγεί σε κριτικές παρεµβάσεις τέχνης για τις οποίες απαιτείται 
ενεργοποίηση διαδικασιών σχεδιασµού, πολλαπλών συνεργασιών και 
διαπραγµατεύσεων (project-based, context-specific, community-specific). Μία από 
τις παραµέτρους «κακοποίησης» αλλά και αναίρεσης είναι ότι η ανάπτυξη του 
αστικού ιστού δεν λαµβάνει υπόψη τη χωροταξική τοποθέτηση γλυπτών, 
εγκαταστάσεων, παρεµβάσεων στον δηµόσιο χώρο, ώστε να λειτουργούν εν αρµονία 
αλλά και να συνδιαλέγονται µε τον πολίτη µε απόλυτα φυσικό τρόπο.221 Η άναρχη 
πολεοδοµική ανάπτυξη είναι φ υσικό, λοιπόν, να «απορρίπτει» οτιδήποτε δεν 
αποτελεί «φυσική» της προέκταση, οτιδήποτε δεν παρεµβαίνει στον αστικό ιστό µε 
στόχο να «συναντήσει», να «αναζητήσει» τους κατοίκους στους κατά τόπους χώρους 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
219  Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life, Berkeley: University of California Press, 
1984 (ελλ. έκδ. Επινοώντας την καθηµερινή πρακτική: Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, µτφρ. Κ. 
Καψαµπέλη, εκδ. Σµίλη, Αθήνα 2010). 
220         Guy Debord, The Society of the Spectacle, µτφρ. Donald Nicholson-Smith, New York: Zone 
Books, 1995. 
221  Marc Augé, Non-places: Introduction to an Anthropology of Supermodernity, New York: 
Verso, 1995. 
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διαβίωσης. Η αρχιτέκτων Κ. Θεοδώρου, µέλος της συντακτικής επιτροπής του 
περιοδικού Αρχιτέκτονες και ιδρυτικό µέλος της ερευνητικής οµάδας Koino Athina, 
υποστηρίζει πως η διαγραφή είναι η µόνη διέξοδος σ’ αυτή τη διαµάχη για τους 
χαµένους δηµόσιους χώρους: η απο-εγγραφή του χώρου από δηµόσιος, η αφαίρεση 
των ροών και των κινήσεων που τον κάνουν τέτοιον, η µετατόπιση του δηµόσιου. 
Συµβαίνει ήδη σε πολύ µεγαλύτερη κλίµακα µε τις ίδιες τις πόλεις, ολόκληρες 
περιοχές να εξαφανίζονται από τον χάρτη, να κατεδαφίζονται, να επιστρέφουν στο 
δάσος και να εµφανίζονται α λλού. Σε έναν κυµατισµό η επιφάνεια του πλανήτη 
γίνεται και ξεγίνεται πόλη. Το ίδιο και ο  δηµόσιος χώρος. Σε µια αντιφατική τους 
δράση τον Δεκέµβριο του 2014, η οποία ξεσήκωσε τη διαµαρτυρία του κοινού, οι 
BLU έσβησαν ένα ιστορικό τους γκράφιτι στο Βερολίνο που είχε µετατραπεί σε 
τοπόσηµο στο πλαίσιο µιας διαδικασίας εξευγενισµού, διαµαρτυρόµενοι ακριβώς γι’ 
αυτό και δίνοντας το σήµα για την αναζήτηση του δηµόσιου κάπου αλλού. Στην 
αναζήτηση αυτή, σε τούτη τη διαδικασία της µετατόπισης, χρειάζεται ένας κώδικας 
πλοήγησης, κάτι που να υποδεικνύει το σηµείο στο οποίο ο χώρος θα βγει από την in 
vitro κατάστασή του, ανασύροντάς τον στη σφαίρα του δηµόσιου. Κι είναι πολλές 
φορές η τέχνη που φανερώνει αυτή τη δυνατότητα, που βάζει τα σηµεία στον χάρτη, 
κάνοντας ορα τό αυτό που πριν δεν ήταν, που ανοίγει δηλαδή τη συζήτηση. Στα 
«ρετάλια» του αστικού, του όχι-ακόµη-δηµόσιου, µπορεί για λίγο να στρέψει το 
βλέµµα και τις κινήσεις η τέχνη. Αυτό που ακολουθεί είναι ο αναµενόµενος κύκλος: 
οι σηµασίες συσσωρεύονται κι όταν πια αυτές στερεώνονται, έρχεται η ώρα που το 
ερώτηµα του δηµόσιου χώρου τελειώνει, η ώρα να τεθεί καινούργιο κάπου αλλού. 
Είναι αυτό ο  δηµόσιος χώρος; Αν η απάντηση έρθει µε βεβαιότητα, πολύ πιθανό θα 
είναι λάθος. Ο δηµόσιος χώρος βρίσκεται πάντα σε διαδικασία ανάκτησης. 
Ανακτηµένος είναι κιόλας χαµένος µέσα στη σφαίρα προστασίας του. 
Ο σχεδιασµός, η κατασκευή, η χρήση, η συνεργασία, η οργάνωση δεδοµένων της 
πραγµατικότητας, αποτελούν τώρα καλλιτεχνικά µέσα και τεκµηριώνονται ως τέτοια 
καθώς δεν είναι ουδέτερες διαδικασίες προς ένα τελικό έργο, αλλά χωρικές 
δραστηριότητες που έχουν συλληφθεί στην προοπτική πολλαπλών αισθητικών 
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συσχετίσεων µε το κοινό, αποδίδοντας στον τόπο µια «δυναµική συλλογικής 
διαµόρφωσης».222 
Η υλικότητα του αναπαραστατικού µέσου δεν είναι εκείνη που καθορίζει την 
ιδιαιτερότητά του, αλλά, αντίθετα, η «ιδιοσυστατική του ετερογένεια» (R. Krauss), το 
γεγονός ότι πάντα διαφέρει από τον εαυτό του, δηµιουργώντας γέφυρες µ’ ένα 
σύνολο πολιτισµικών όρων, διακαλλιτεχνικών µέσων και επιστηµονικών πρακτικών. 
Διαφάνηκε γρήγορα, σε όλα τα κινήµατα της νεο-πρωτοπορίας, η ανάγκη 
συγκρότησης καλλιτεχνικών τρόπων που να διαχειρίζονται το σύνθετο αυτό υλικό 
από γνώσεις και µέσα. Στη σηµερινή εποχή του post-production και µετά την 
αισθητική του ready-made223 η ε ικαστική δραστηριότητα, «έχοντας αφήσει πίσω τη 
χειρωνακτική δεξιότητα, τη µίµηση της φύσης και το ιδεώδες της προσωπικής 
έκφρασης, αναλαµβάνει να αλλάζει έννοιες και χρήσεις της πραγµατικότητας, να 
ανασυντάσσει ήδη υπάρχουσες µορφές παρά να επινοεί καινούργιες».224 
Στο σηµείο αυτό πιστεύω πως 
πολύ καθοριστικά συµβάλλει η 
άποψη της Μαρίας 
Παπαδηµητρίου και το έργο 
της που εκπροσώπησε την 
ελληνική συµµετοχή στην 56η 
Μπιενάλε της Βενετίας υπό τον 
τίτλο Αγριµικά. Σε καµία 
περίπτωση δεν θα πρέπει να θεωρηθεί ως ένα παράδειγµα αστοχίας αλλά µιά υπόνοια 
σχετικά µε την  µεταφορική δοκιµασία ένος χώρου που υπέφερε τα χαρακτηριστικά 
µιας αποτυχούς απαξίωσης (το παρελθόν ως τέλος εποχής) καθώς εµπεριέχει σαφώς 
αντίστοιχες ιδεολογικές και κοινωνικές αναφορές. Η εγκατάσταση της Μαρίας 
Παπαδηµητρίου είναι µια ανάπλαση του περιβάλλοντος εργασίας και διαµονής των 
δερµατάδων. Πρόκειται για µια «αυτούσια µεταφορά» και επανέκθεση της 
πραγµατικής εικόνας ενός «παλιού» µαγαζιού επεξεργασίας δερµάτων άγριων ζώων 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
222  Oscar Negt & Alexander Kluge, Public Sphere and Experience: Toward an Analysis of the 
Bourgeois and Proletarian Public Sphere, Minneapolis: The University of Minnesota Press, 1993. 
223  Marcel Duchamp, «The Creative Art», Lecture, American Federation of Arts, Houston, 
Texas, April 1957. 
224  Nicolas Bourriaud, Postproduction, Dijon: Les Presses du réel, 2003. 
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του Βόλου. Στη συνέντευξη που παραθέτει στο περιοδικό ΕλCulture η καλλιτέχνις 
αναφέρει: «Αρχικά σκέφτηκα ένα θέµα που είχε µεν ενδιαφέρον ακουµπώντας την 
πολιτική, αλλά έλειπε ο άνθρωπος. Ήταν πολύ εγκεφαλικό κι εγώ έχω µεν εγκέφαλο, 
αλλά δεν είµαι εγκεφαλική, είµαι post conceptual! (…) Ήθελα να δείξω αυτό το 
µαγαζί σε πολύ µεγάλο κοινό. Δεν ήξερα αν ο κ. Δηµήτρης (σ.σ.: τεχνικός δερµάτων 
και ιδιοκτήτης του µαγαζιού από το οποίο εµπνεύστηκε η Μαρία Παπαδηµητρίου) θα 
το δεχόταν, αλλά τελικά ο  τρόπος που δουλεύει είναι καλλιτεχνικός, έχουµε τα ίδια 
µυαλά! Στην αρχή είπε ότι θα γελάνε όλοι µαζί µας, αλλά κατάλαβε αµέσως τη 
διαδικασία και την οικειοποιήθηκε. Πρόσφατα τον ρώτησα τι πιστεύει πλέον αφού 
είδε πώς δουλεύει ένας σύγχρονος καλλιτέχνης. Μου είπε: “Πιστεύω ότι το έργο είναι 
πολύ σηµαντικό, γιατί δείχνει στον κόσµο κάτι που δεν ξέρει. Όσοι έχουν συνείδηση 
θα το κατανοήσουν, όσοι δεν έχουν δεν θα το κατανοήσουν. Εξάλλου, έτσι γίνεται 
πάντα στη  ζωή”». 225 Ο επιµελητής της εθνικής συµµετοχής στην Μπιενάλε της 
Βενετίας 2014 Αλέξιος Παπαζαχαρίας αναφορικά µε το έργο συντάσσει µια σειρά 
ερωτηµάτων: «Ποιος κυνηγάει ποιον; Ποιες είναι οι  συνθήκες που οδηγούν σε 
ισορροπία µια κοινωνία; Ποιες είναι οι συµβάσεις τις οποίες κάνουµε καθηµερινά και 
τα ζώα δεν έχουν; Επίσης σε βάζει να ξαναθεωρήσεις τα µέτρα σου. Πόσο κοντά 
είσαι σε αυτό που λέγεται φύση και όταν µιλάµε για φύση και οικολογία, τα 
θεωρούµε µε έναν ευρύτερο όρο. Εννοούµε και τα µέτρα και τις αποκλίσεις σε σχέση 
µε αυτά και σαφώς την επισήµανση της αυτόνοµης λειτουργίας της φύσης, µέχρι να 
επέµβει ο  άνθρωπος. Ποιες συνθήκες τα προστάζουν αυτά; Οπότε βλέπεις στο έργο 
µε έναν τρόπο τη συνύπαρξη του προϊόντος που έρχεται από τη φύση µε το κοµµάτι 
της δικής σου φύσης που το έχει κάνει “µαγαζί”, µε λογιστικό σχεδόν τρόπο. Μέσω 
της επεξεργασίας αυτού του θέµατος η Μαρία Παπαδηµητρίου κάνει έµµεση 
αναφορά στα πιο αρχαία ριζωµένα αρχέτυπα και τα στερεότυπα και στα ζητήµατα 
που επικεντρώνεται η καλλιτεχνική της εργασία: διαφορετικότητα, διακρίσεις, 
αποκλεισµός, περιθωριοποίηση, βαναυσότητα, φόβος, ελευθερία, ανθρώπινα 
δικαιώµατα, αλληλεγγύη. Μιλάει για φαινόµενα και καταστάσεις σηµερινές, για µια 
ανθρώπινη αξιοπρέπεια επί ίσοις όροις , ένα στόχο που ιδανικά µπορούµε να 
φτάσουµε. Αφήνει να αναδυθούν σαν σε δαντέλα οι  ψυχολογικές και κοινωνικές 
εντάσεις, οι  διφορούµενες έννοιες και η βία, άλλες φορές εκρηκτική, άλλες φορές 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
225 http://www.elculture.gr/blog/article/egkeniastike-to-elliniko-periptero-tis-56is-bienale-tis 
venetias/#!prettyPhoto[pp_gal]/1/ [πρόσβαση 11-5-2015]. 
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υπόγεια και άλλες φορές γλοιώδης, που εµείς και η κοινωνία είµαστε εµποτισµένοι. 
Και φυσικά µιλάει και αναφέρεται στις βαθιές εµπλοκές στη ζωή των ατόµων και των 
εθνών».226 Θα προσθέσω επίσης µία ανάρτηση στο Facebook (12-5-2015) του Γ.-Ι. 
Μπαµπασάκη όπου αναφέρει: «Είναι ο  Βόλος. Είναι το πηγαινέλα στην Ιστορία, το 
ρίζωµα στο χρόνο. Είναι το εντόπιο που γίνεται παγκόσµιο γιατί είναι παγκόσµιο το 
βουητό του καταρράκτη του χρόνου. Ξανά: είναι ο  Βόλος. Είναι το ότι βλέπω 
µυρωδιές, ακούω εικόνες, µυρίζω ήχους. Είναι ο  Βόλος, και η αγωνία µας να µη 
χάσουµε τους σπονδύλους µας, να µην ξεχάσουµε εκείνον εκεί τον στίχο: Από τι 
µακελειό κατάγοµαι. Μόνον όσο υπερβαίνει την τέχνη, γίνεται τέχνη η τέχνη. 
Συµπαθάτε µε για τη µη ανάλυση, συµπαθάτε µε για το ψέλλισµα, αλλά έχουν 
προηγηθεί και πολύτοµα πονήµατα και πείσµονα ουρλιαχτά. Είναι ο Βόλος». Σε µια 
άλλη συνέντευξη η Μ. Παπαδηµητρίου δηλώνει: «Κατά τη γνώµη µου, το έργο βάζει 
τον θεατή να συνειδητοποιήσει ότι δεν είναι ο άρχων, ο αθάνατος. Τον βάζει σε µια 
ανθρώπινη διάσταση και ίσως επανατοποθετεί τις αξίες του σε µια βάση πιο 
ουσιαστική, πραγµατική και απολύτως αναγκαία. Αυτό το πράγµα δεν έχει τίποτα το 
περιττό, καµία γκλαµουριά, κανένα lifestyle, από όλα αυτά που έχουν διαλύσει την 
κοινωνία. Πραγµατεύεται αξίες, τη µεταπολεµική ιστορία και οικονοµία της Ελλάδας 
και εκεί αντιλαµβάνεσαι πώς λειτούργησε τελικά η έννοια της παγκοσµιοποίησης. Η 
οικονοµία έχει πάει στα χέρια ορισµένων, επαγγέλµατα τα οποία ήταν πολύ 
σηµαντικά έχουν αρχίσει να εξαφανίζονται και έχουν γίνει όλα επιχειρήσεις, ακόµα 
και τα κράτη πάνε να γίνουν επιχειρήσεις. Πιστεύαµε ότι η παγκοσµιοποίηση θα 
κατέλυε τα σύνορα, αλλά, αντί να συµβαίνει αυτό, δηµιουργούνται καταστάσεις 
ανυπόφορες µε αιχµή τη θρησκεία. Πριν από λίγες ηµέρες πνίγηκαν 900 άνθρωποι 
στη Μεσόγειο προσπαθώντας να διαφύγουν από µία φοβερή κατάσταση».227 
Η µετατόπιση από το media-specific στο context-specific θέτει υπό ερώτηση την έως 
τώρα κυρίαρχη µονοκαλλιέργεια της οπτικής αντίληψης για τον σχεδιασµό και την 
αντίληψη του χώρου. Ο µηχανισµός της σύγκλισης προάγει την οπτικότητα και 
επιβραβεύει τις µορφολογικές καινοτοµίες, αναπτύσσει σωµατικούς και ολικούς 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
226  «Γιατί η Ελλάδα στέλνει τα Αγριµικά της Μαρίας Παπαδηµητρίου στη Μπιενάλε της 
Βενετίας; Ο επιµελητής της ελληνικής συµµετοχής Αλέξιος Παπαζαχαρίας εξηγεί στο Lifo.gr», 
δηµοσιευµένο στις 8-12-2014, Πηγή: www.lifo.gr 
227  Ιωάννα Γκοµούζα, «Μαρία Παπαδηµητρίου: Με δέρµατα ζώων στην Μπιενάλε Βενετίας», 
στο http://www.athinorama.gr/arts/article.aspx?id=2506412#.VVI7628XCfE.email [πρόσβαση 13-5-
2015]. 
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τρόπους κατανόησης του χώρου, ενεργοποιώντας απτικές αισθήσεις που συνήθως 
αποκλείονται ή υποβαθµίζονται από την α-στοχία διείσδυσής τους στις πραγµατικές 
συνθήκες. Εδώ οι  διερευνήσεις, µεθοδολογίες και πρακτικές που ανέδειξε η τέχνη 
περιβαλλόντων (installations) µε τη λογική της διεύρυνσης της σωµατικής και 
οπτικής εµπειρίας, δοµώντας υβριδικές αναπαραστάσεις πάνω στην τοπικότητα της 
εµπειρίας, συνεχίζουν να παραµένουν ως η βασική κριτική της οπτικότητας, ως 
συνέπεια ανάδειξης της σηµασίας των σωµατικών, χωρικών και επιτελεστικών µέσων 
σε µια ολόκληρη γενεαλογία έργων στον ενδιάµεσο χώρο τέχνης - αρχιτεκτονικής.  
Στο παρακάτω απόσπασµα ο  καλλιτέχνης Κ. Βελώνης αναπτύσσει διεξοδικά την 
αντίστοιχη προβληµατική: [Τα τελευταία χρόνια αναφερόµαστε ολοένα και 
συχνότερα σε έναν «κοινωνικά υπεύθυνο σχεδιασµό», ο  οποίος καλείται να 
διορθώσει την άλλοτε δηµοφιλή αντίληψη ότι το design αφορά  αποκλειστικά 
προϊόντα της αγοράς. Παράλληλα, κάποιες πρόσφατες «µετατοπίσεις» στη γλυπτική 
και στη σύγχρονη τέχνη ανανεώνουν το ενδιαφέρον της σχέσης µας µε το design, 
τοποθετώντας το στο επίκεντρο της καθηµερινότητας.  
Ακόµη και ως παρωδία από την πλευρά της εικαστικής παραγωγής, ένας σχεδιασµός 
για το «δηµόσιο καλό» µας προτρέπει να διαπιστώσουµε µιαν αλλαγή πλεύσης: την 
αντικατάσταση του ασφυκτικά υψηλού σχεδιασµού µε προτάσεις χρήσιµες σε ένα 
κοινό που τον έχει ανάγκη. Αν, όµως, στην κυριολεκτική σηµασία του «υπεύθυνου 
σχεδιασµού» αναγνωρίσουµε πως αυτός καλύπτει τις σχέσεις εµπιστοσύνης που 
αναπτύσσονται ανάµεσα σε µια επιχείρηση και στους πελάτες της, η επιτυχηµένη 
εφαρµογή του σε προκαθορισµένες µη ευνοούµενες οµάδες µοιάζει ανεδαφική. 
O κοινωνικά υπεύθυνος σχεδιασµός αποτυγχάνει πολλές φορές στους στόχους του. 
Τούτο διότι το κοινό στο οποίο απευθύνεται δεν είναι αυτό που ενδιαφέρεται ενώ το 
κοινό που ενδιαφέρεται δεν είναι αυτό που θα επιθυµούσε. Οφείλουµε να 
παρατηρήσουµε ότι για πολλούς ριζοσπάστες σχεδιαστές το κοινό δεν υπήρξε εκείνο 
που οι  ίδιοι αρχικά είχαν οραµατιστεί, γεγονός που δεν αποκλείει καθόλου την 
περίπτωση το ίδιο το αντικείµενο να πετύχει στην αγορά. 
Ωστόσο, είναι σηµαντικό να αντιληφθούµε ότι στο µοντέλο της αγοράς οικονοµίας 
διαµοιρασµού κάθε σχεδιασµός, όσο αυστηρός και σαφής κι αν είναι ως προς τις 
ανάγκες που καλύπτει, µπορεί να διατεθεί σαν ένας ανοικτός κώδικας και να 
προσαρµοστεί σε αµεσότερες απαιτήσεις. Σ τη γλώσσα της πληροφορικής θα 
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µιλούσαµε για λογισµικό ανοικτού κώδικα (open source software) που αφορά στους 
όρους της ελεύθερης διακίνησης (free access) και της επαναχρησιµοποίησης 
(redistribution)]228 
  
Bruce Nauman, 1995 
Slow Angle Walk (Beckett Walk), 1968, µονοκάναλο 
βίντεο, ασπρόµαυρο µε ήχο, διάρκεια 56΄. 
Hamburger Kunsthalle  
New Media Collection  
 
Στο έργο του Bruce Nauman µε τίτλο Slow Angle Walk (Becket’s Walk) υπάρχει µια 
αντίστοιχα περίεργη οµοιοµορφία µε τις περίτεχνες κινήσεις και στάσεις που εκτελεί 
για πάνω από µία ώρα µπροστά στην κάµερα. Αυτή η ακολουθία από 
επαναλαµβανόµενες κινήσεις του σώµατος εµφανίζεται ολοένα και πιο παράλογη, 
δεδοµένου ότι για την πραγµατοποίησή τους απαιτείται προφανώς κουραστική πράξη 
εξισορρόπησης και από την άλλη δεν διαφαίνεται να υπάρχει κάποιος συγκεκριµένος 
στόχος.  
Ένα άλλο ανησυχητικό στοιχείο είναι το γεγονός ότι η φωτογραφική µηχανή, η οποία 
έχει υποστεί οπτική µετατροπή ενενήντα µοιρών, φαίνεται να κινηµατογραφεί τον 
καλλιτέχνη να περπατά επάνω ή κατά µήκος της κατακόρυφης όψης ενός τοίχου. Η 
σκηνοθετηµένη χορογραφία του Nauman αποδίδει φόρο τιµής στην παράξενη βάδιση 
που είχε επιλεγεί από τον Samuel Beckett για τους χαρακτήρες Watt και Molloy στο 
µυθιστόρηµά του Molloy. Όσο περισσότερο κανείς παρακολουθήσει την περίεργη 
εκτέλεση αυτών των ενεργειών, τόσο πιο εµφανές γίνεται ότι είναι το περπάτηµα που 
πραγµατοποιείται µέσα σε µια επακριβώς οριοθετηµένη περιοχή. Η προσπάθεια του 
Nauman να βρουν νόηµα οι  δράσεις που εκτελούνται στο πλαίσιο µιας εγγενώς 
άσκοπης επιχείρησης φαίνεται σαν την προσπάθεια να χαλιναγωγηθεί το βλέµµα και 
η αντιληπτικότητα του θεατή προς έναν συµβιβασµό µε το αδύνατο. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
228         Κ. Βελώνης, «Η χρήση του ανοικτού κώδικα, Γλυπτική και σχεδιασµός εκτάκτου ανάγκης», 
δηµοσιευµένο στις Αναγνώσεις της Αυγής στις 31-07-2016 στο: http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2016/07/blog-post_26.html#more   
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Όπως αναφέρει ο  δηµιουργός Gary Hill: «Η όραση δεν είναι πια η ικανότητα να 
βλέπουµε, αλλά η ανικανότητα να µη βλέπουµε». Από την απάντηση που θα 
δώσουµε σε τέτοιες φαινοµενικά χωρίς νόηµα ερωτήσεις εξαρτώνται στην 
πραγµατικότητα πολλές πρακτικές συνέπειες για την καθηµερινή ζωή. Αν ήδη δεν 
υπάρχει πια η φωτογραφία µε την έννοια που την ασκούσαν οι  εφευρέτες της, ο 
Niépce και ο Daguerre, η έννοια του βλέµµατος «θα παρέµενε συρρικνωµένη απλώς 
σαν ένα παγωµένο πλάνο».  
Στην έκθεση του Ανδρέα Αγγελιδάκη στο ΕΜΣΤ: Κάθε τέλος είναι µια αρχή, τα 
παραπάνω ζητήµατα που αφορούν την αστοχία και την αδυναµία συµπύκνωσης σε 
µία και µοναδική λύση πυκνώνουν σε ένα µνηµειακού χαρακτήρα project, στο οποίο 
ο δηµόσιος χώρος και ο  ιδιωτικός µετέχουν ποιητικά και ανταλλάσσουν εµπειρίες 
µετάβασης, κατοίκησης, γοητείας του ερειπίου, επαν-εύρεσής. Το τοπίο της µνήµης 
γίνετε όχηµα εποίκησης στον κ όσµο του διαδικτύου. Η έννοια της αρχής και του 
τέλους µεταφράζεται σε πρωτόκολλο συµφιλίωσης µε ένα υβριδικό στοιχείο του 
πραγµατικού κόσµου. Σε συνέντευξή του αναφέρει: «Όταν περιγράφω το 
συννεφόσπιτο αναφέροµαι συχνά και στο βιβλίο του Robert Venturi, Learning from 
Las Vegas, που κυκλοφόρησε στα 60s στις ΗΠΑ και παρουσίαζε το πώς αλλάζει η 
αρχιτεκτονική όταν τη βλέπουµε µέσα από το αυτοκίνητο. Ο Venturi χρησιµοποίησε 
το Las Vegas ως παράδειγµα γιατί είναι η κατεξοχήν µη-πόλη, είναι απλώς πράγµατα, 
αντικείµενα και ταµπέλες που προσπαθούν να προσελκύσουν κάποιον που περνάει µε 
το αυτοκίνητο. Ο Venturi έλεγε ότι ένα κτίριο που έχει το σχήµα πάπιας µπορεί να 
τραβήξει κατευθείαν την προσοχή του οδηγού, που θα καταλάβει αµέσως τι πουλιέται 
σε αυτό το κτίριο, χωρίς να 
χρειάζεται να διαβάσει κάποια 
επιγραφή ή ταµπέλα. Με αυτές τις 
ιδέες παίζω, απλώς το τωρινό 
αυτοκίνητο ή ο  αυτοκινητόδροµος 
είναι το internet. Το συννεφόσπιτο 
έχει και µια άλλη αναφορά: αυτή 
του ελληνικού αυθαίρετου. Μιλάω 
δηλαδή για το κτίριο που το χτίζουν σαν σκελετό αρχικά, µόνο τα τσιµέντα, θα πάνε 
το καλοκαίρι να βάλουν µερικά νάιλον και θα περάσουν εκεί τις διακοπές τους και 
τον επόµενο χρόνο θα φτιάξουν τον πάνω όροφο και όταν µεγαλώσουν τα παιδιά τους 
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θα τελειώσουν το ισόγειο για να µένουν αυτοί από κάτω. Άρα µιλάµε για ένα είδος 
σπιτιού που δεν σχεδιάζεται παραδοσιακά. Η λογική σειρά σχεδιασµός, κατασκευή, 
χρήση ανακατεύεται τελείως και γίνεται κατασκευή, χρήση, σχεδιασµός, ξανά 
κατασκευή, ξανά χρήση και πάει λέγοντας. Κι αυτή είναι η ιδέα της έκθεσης: κάθε 
τέλος µιας κατάστασης είναι ήδη το ξεκίνηµα µιας άλλης. Η εξέλιξη δεν σταµατάει 
ποτέ».229 
Η επανάκτηση του δηµόσιου χαρακτήρα της τέχνης, εκτός του παραδοσιακού 
περιβάλλοντος του µουσείου, µε πράξεις παρουσίας και όχι αναπαράστασης, µε 
οργάνωση µικρο-περιβαλλόντων ή µικρο-ουτοπιών, µε χρήση πληροφοριακών 
δικτύων ή σωµατικών επαφών, στρέφει ολοένα και λιγότερο την προσοχή στις 
διαδικασίες συγγραφής και επικοινωνίας του έργου.230  
Η απαγόρευση της αναπαράστασης σε ορισµένες πολιτιστικές πρακτικές και η 
άρνηση του οράν –τις γυναίκες, για παράδειγµα, στην περίπτωση του ισλάµ– 
ξεπερνιέται αυτή τη στιγµή από την πολιτιστική υποχρέωση του οράν, µε την 
υπερέκθεση του ορατού της εποχής να παίρνει τη θέση της υποέκθεσης της εποχής. 
Ανανεώνοντας τη µοντέρνα παράδοση συµµετοχικών πρακτικών, η «νέα τέχνη του 
δηµόσιου χώρου» (new genre public art) και ένα πλήθος σύγχρονων ανοµοιογενών 
έργων που χρησιµοποιούν µορφές διαλόγου και ανταλλαγής στον κοινωνικό χώρο 
(relational aesthetics, dialogical art, dialogue-based public art) προσβλέπουν στις 
δυνατότητες παραγωγής συλλογικού νοήµατος στο σηµείο διασταύρωσης του έργου 
µε τον θεατή231 (ή µε τον πολίτη, ως πρόσωπο που συµµετέχει χωρίς να γίνεται µέρος 
του θεάµατος του έργου).232 Η όραση ήταν κάποτε µια µικρή βιοτεχνία, µια «τέχνη 
του οράν». Αλλά σήµερα είµαστε µάρτυρες µιας «επιχείρησης απτών εµφανίσεων» 
που µπορεί να είναι µια µορφή ολέθριας βιοµηχανοποίησης της όρασης. 233  Ο 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
229  Ανδρέας Αγγελιδάκης, «Κάποια στιγµή το facebook θα είναι η Αρχαία µας Ρώµη», στο 
http://popaganda.gr/andreas-angelidakis-kapia-stigmi-facebook-tha-ine-archea-mas-romi/ [πρόσβαση 
10-5-2015].  
230  Henri Lefebvre, The Urban Revolution, Minneapolis: The University of Minnesota Press, 
2003. 
231            Paul Ardenne, Un Art Contextuel, Paris: Flammarion, 2002. 
232  Πάνος Κούρος, «Το Παράδειγµα της Συνεργασίας», εισήγηση στο πλαίσιο της ελληνικής 
συµµετοχής στην 9η Μπιενάλε Αρχιτεκτονικής της Βενετίας, Μουσείο Μπενάκη (20/12/04-23/1/05). 
233  Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the Century, Cambridge, 
MA: The MIT Press, 1996. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   131	  
προσωπικός συµβολικός χώρος επενδύεται σε µια εικόνα ή ένα αντικείµενο, τη 
στιγµή που η αισθητική των ανθρώπινων διαδράσεων µέσα σε εν εξελίξει διαδικασίες 
επιτέλεσης εµπλέκεται µε διαφορετικές κοινωνικές οµάδες, ή ακόµη περιλαµβάνεται 
σε συλλογικά σχήµατα συνεργασίας και οµάδες δράσης.234 
 
2.3 Η τραγωδία ως Α-στοχία 
Η φράση «Να µην µπορείς να πιστέψεις στα µάτια σου» δεν είναι πια, στην 
πραγµατικότητα, δείγµα κατάπληξης ή έκπληξης, αλλά µάλλον ένα σηµάδι 
«συνειδητής αντίρρησης» που τώρα ενίσταται στο κράτηµα της αντικειµενικής 
εικόνας των γεγονότων, της εικόνας που µεσοποιείται όχι µόνο από τη ζωντανή ή 
πρόσφατα µαγνητοσκοπηµένη τηλεοπτική µετάδοση, αλλά επίσης από µια 
«εκτεταµένη κινητοποίηση».235 Αν αυτό που βλέπουµε µέσα στη συνείδηση και τα 
ενεργήµατά της το αποκαλέσουµε το πεδίο της εµµένειας (Immanenz), τότε το 
ερώτηµα έχει ως εξής: πώς είναι δυνατόν µέσα στη εµµένεια της συνείδησης να 
ενυπάρχει η πραγµατικότητα του αντικειµένου ακόµη και όταν ο  στόχος συνεχώς 
µετατοπίζεται; Η απάντηση πρέπει να διατυπωθεί µε τρόπο εξαιρετικά προσεκτικό: η 
πραγµατικότητα του αντικειµένου δεν είναι κάτι που του ανήκει, θα µπορούσε να έχει 
δοθεί σε ένα βίωµα/ενέργηµα της φαντασίας ή της µνήµης. Η πραγµατικότητα του 
αντικειµένου αποτελεί έναν τρόπο µε τον οποίο αυτό δίδεται, παρουσιάζεται, έναν 
τρόπο εµφάνισής του, έναν τρόπο εµφάνισης που είναι οικείος σε αυτή την κατηγορία 
όντων. Πιο αναλυτικά, όταν κοιτάζω και βιώνω µετά την αναγωγή την κατ’ αίσθηση 
αντίληψη, βλέπω από τη µια πλευρά αυτό που ανήκει πραγµατικά (reel) στη 
συνείδηση, δηλαδή το ίδιο το ενέργηµα της αντίληψης και την ύλη του, δηλαδή τα 
αισθητηριακά δεδοµένα. Ταυτόχρονα, βλέπω ότι στο ενέργηµα ενυπάρχει το 
αντικείµενό του και µάλιστα φέρει το κατηγόρηµα «πραγµατικό». Αυτό το 
κατηγόρηµα δεν έχει τίποτα αντίστοιχο στα αισθητηριακά δεδοµένα, δεν 
περιλαµβάνεται στις πληροφορίες σχετικά µε το «πώς» και «γιατί» έχει τόσο 
επιτακτικά αποφασιστεί να υλοποιηθεί. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
234  Nicolas Bourriaud, Postproduction, New York: Lukas & Sternberg, 2002. 
235  Μ. Heidegger, Τα βασικά προβλήµατα της φαινοµενολογίας, µτφρ. Π. Κόντος, εκδ. «Γνώση», 
Αθήνα 1999, σ. 18. 
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Η τοµή που χωρίζει τους δύο αυτούς χώρους οριοθετήθηκε από τον Derrida στην 
εξαιρετικά γνωστή και σύνθετη θεωρία της «Κοσµοθέασης»,236 σύµφωνα µε την 
οποία τα περιµετρικά αυστηρά όρια µιας περιοχής σκιαγραφούνται: 
(Α) µε µια προδιάγνωση (σχεδιασµός) και (Β) µε µια επίσπευση (ηθική). 
Η παραπάνω έννοια της διαφωράς (differance), 237  δηλαδή εδώ της κατάταξης, 
σχετίζεται µε µια ατελείωτη (ανεκπλήρωτη-αδιάκοπη) διαφοροποίηση της –
θεωρητικής αρχικά και αργότερα µέσω της υλοποίησης– έννοιας του θεµελίου. Η 
«διαφωρά», οµόηχη µε τη λέξη διαφορά [différence], αποτελεί νεολογισµό ο  οποίος 
επινοήθηκε από τον Jacques Derrida για να περιγράψει ότι η γλώσσα λειτουργεί µέσα 
από δίπολες αντιθέσεις [binary oppositions]. Στην προσπάθειά του να υπονοµεύσει 
τον λογοκεντρισµό [logocentrism] του δυτικού κόσµου, ο  Derrida χρησιµοποιεί την 
ορθογραφία -ance αντί της κανονικής -ence για να υποδείξει µια συγχώνευση των δύο 
εννοιών του γαλλικού ρήµατος différer «διαφέρω/αναβάλλω». Με αυτό το 
λογοπαίγνιο παραπέµπει στο φαινόµενο κατά το οποίο ένα κείµενο παρέχει την 
εντύπωση ότι έχει µια σηµασία που είναι προϊόν της διαφοράς του. Ταυτόχρονα, 
αφού αυτή η παρεχόµενη σηµασία δεν µπορεί ποτέ να στηριχτεί σε µια πραγµατική 
«παρουσία» ή σε µια ανεξάρτητη από τη γλώσσα πραγµατικότητα, την οποία ο 
Derrida ονοµάζει υπερβατικό σηµαινόµενο, ο  τελικός καθορισµός της αναβάλλεται, 
ενώ παράλληλα µαταιώνει τη δυνατότητα ύπαρξής της. Ο Derrida πιστεύει ότι η 
διαφωρά διέπει ολόκληρο το σύστηµα της γλώσσας, αφού χάρη σε α υτή αποκτά 
νόηµα, αλλά ταυτόχρονα είναι ένα διασπαστικό στοιχείο που εµποδίζει την έλευση 
της απόλυτης σηµασίας της αλήθειας. Το λογοπαίγνιο σχετίζεται µε το πλέγµα των 
ετερογενών διαφορών που χαρακτηρίζει τις λέξεις µεταξύ τους και µε το γεγονός ότι 
το σηµαινόµενο [signified] (δηλαδή η σηµασία) δεν είναι ποτέ παρόν και πάντα 
καθυστερεί στη γραφή, αφού η γραφή παράγει νόηµα σε έναν απεριόριστο αριθµό 
περικειµένων που µπορεί να υπάρξει στο µέλλον. Έχουµε δηλαδή συνεχή αναβολή 
του σηµαινοµένου, το οποίο όµως παράγεται λόγω της διαφοροποίησής του από άλλα 
σηµαινόµενα. Από την άλλη πλευρά, ό µως, τα γνωρίσµατα που θα µπορούσαν να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
236  Derrida. J, Η γραφή και η διαφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Καστανιώτη, Αθήνα 2003, σ. 
224. 
237  http://www.thefylis.uoa.gr 
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εδραιώσουν τη σηµασία µιας λέξης δεν είναι δυνατό να θεωρηθούν απολύτως 
«απόντα». Το επακόλουθο, κατά τον Derrida, είναι ότι δεν µπορούµε ποτέ, σε καµία 
περίπτωση να έχουµε ένα αποδεδειγµένα πάγιο και προσδιορίσιµο παρόν νόηµα. Η 
διαφωρά συνδέεται µε τον χώρο, ενώ η αναβολή συνδέεται µε τον χρόνο. Ο Derrida 
κατανοεί αυτή τη διαφοροποίηση, το σχίσµα δηλαδή που χαράσσει η αναβολή µέσα 
στον παρόντα χρόνο ως τόπο ανάδυσης της γραφής. Μια διφορούµενη κατευθυντήρια 
που κάθε αναγκαιότητα για επείγουσες απαντήσεις επιζητά πρακτικές απαντήσεις 
ικανές να οργανωθούν µέσα στο σηµείο της ιστορικής ύπαρξης, να προηγηθούν µιας 
απόλυτης επιστήµης καθώς τα συµπεράσµατα δεν µπορεί κανείς να τα ανα-µένει. Το 
προληπτικό αυτό σύστηµα που παράγει δοµές βεβιασµένες αποκαλείται από κοινού 
από τους Husserl και Derrida µε τον διφορούµενο ορισµό της «Κοσµοθέασης»238, και 
είναι ικανό να αναγνωρίζει και να κατατάσσει νοήµατα και καταστάσεις, εισάγοντας 
την επιφύλαξη της «προσωρινής ηθικής»239 σε προσωπικό (για τον δηµιουργό) και 
κοινοτικό για τον αποδέκτη-χρήστη επίπεδο. Με βάση τα παραπάνω η  ουσία της 
συνείδησης (συνειδησιακής πράξης) είναι οι  ουσίες των «φαινοµένων» εν γένει που 
δεν µπορούν µε µια επιστηµολογική δοµή (πολλαπλότητας µαθηµατικού τύπου) να 
µας ορίσουν το πλαίσιο µιας τεκµηριωµένης-µαθηµατικής στόχευσης. 240  Η 
περίπτωση των φαινοµαίνων της α -αστοχίας µπορούν να ταξινοµηθούν µέσω της 
«µαθηµατικής απο-περατότητας» 241  (µετα-περάτωσης) κυρίως όταν 
αντιπαρατάσσονται από ορισµένες ύστερες ανακαλύψεις. Τα µαθηµατικά αντικείµενα 
είναι το σύνολο των «νέων κατασκευών» τις οποίες συλλαµβάνει τόσο ο  
µαθηµατικός όσο και στην περίπτωση µας ο  εικαστικός καλλιτέχνης πριν εξετάσει 
όλες τις ιδιότητές τους. Αρχικά αποτελούν «εικασίες και αιτήµατα» που µπορούν είτε 
να αποδειχτούν είτε όχι. Στο εσωτερικό αυτών των εικασιών, µέσα στο οικοδόµηµα 
των αρχικών αιτηµάτων, εκεί µπορούµε να ψηλαφίσουµε τη φύση των µαθηµατικών 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
238  Edmund Husserl, Η φιλοσοφία ως αυστηρή επιστήµη, µτφρ. Ν. Σκουτερόπουλος, εκδ. Ροές, 
Αθήνα 1988. 
239  Critical Art Ensemble, «Observations on Collective Cultural Actions», Art Journal 1998, p. 
73-85. 
240  Jean-Pierre Changeux & Alain Connes, Conversations on Mind, Matter, and Mathematics, 
επιµ.-µτφρ. M. B. DeBevoise, Princeton University Press, 1992, p. 78-80. 
241  Όπως σηµειώνει ο B. L. van der Waerden στο Η αφύπνιση της επιστήµης, µτφρ. Γ. 
Χριστιανίδης, Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 2000, σ. 55: «Ο Πλάτων γράφει στην Πολιτεία για 
την ανυπόθετη αρχή, τα αξιώµατα, την παραγωγική διαδικασία και τη χρήση σχηµάτων και 
αποδεικτικών µεθόδων στη γεωµετρία, ώστε µε λογικά βή µατα να οδηγηθούµε από  τα ορατά στη 
νόηση µε το λογισµό». 
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αντικειµένων και ν α αναλογιστούµε αν µπορούν να αναλάβουν το φορτίο της 
µετάπλασης σε  αναπαραστάσεις (αντικείµενα). 
Ας πάρουµε το παράδειγµα της κατ’ αίσθηση αντίληψης. Το ενέργηµα της αντίληψης 
εµπεριέχει την πίστη στην ύπαρξη του αντικειµένου και, περαιτέρω, την πίστη στην 
ύπαρξη του κόσµου ως ορίζοντα µέσα στον οποίο εγγράφεται το µεµονωµένο 
αντικείµενο. Αυτή η κατ’ αίσθηση αντίληψη για την α-στοχία στην πραγµατικότητά 
της ουδόλως χάνεται µε την αναγωγή. Το ίδιο το βίωµα της αντίληψης δεν 
εξαφανίζεται ούτε αλλοιώνεται. Ο ύτε φυσικά χάνεται η πίστη στην ύπαρξη του 
αντικειµένου και του κόσµου, όπως αυτή η πίστη εµπεριέχεται στην αντίληψη.242 
Άλλωστε, δεν θα µπορούσαµε να συλλάβουµε την αντίληψη, εάν της είχε αφαιρεθεί 
αυτό το ουσιώδες στοιχείο της. [Τι σηµαίνει τότε το να θέσω την αντίληψη «εντός 
παρενθέσεων». Αυτό που καλούµαι να κάνω είναι να θέσω εντός παρενθέσεων την 
αντίληψη, δίχως να αφαιρέσω κανένα στοιχείο της. Και τη θέτω εντός παρενθέσεων 
όταν, αντί να αφοµοιώνοµαι στην ίδια την επιτέλεση του αντιληπτικού ενεργήµατος, 
παύω να µετέχω στην ίδια την αντίληψη και λαµβάνω τη θέση ενός «θεωρού», 
παρατηρώ τη λειτουργία της αντίληψης. Η µορφή της θεσιληψίας για την ύπαρξη του 
αντικειµένου και του κόσµου, όπως την προϋποθέτει η εν δράσει αντίληψη. Με άλλα 
λόγια αντί να υιοθετούµε αυτή τη θεσιληψία, αρκούµαστε στην παρατήρηση της ως 
«µέρος» της αντίληψης, ως µέρος του συνειδησιακού ενεργήµατος. Μένει, βέβαια, να 
προσδιορισθεί η έννοια του «µέρους». Αυτό θα είναι το τελικό συµπέρασµα της 
αναγωγής.]243 
Ο John Stuart Μill προτείνει: «το γεγονός που εκφράζεται κατά τον ορισµό ενός 
αριθµού είναι ένα φυσικό γεγονός».244 Δεν υπάρχει τίποτε το εντυπωσιακό στο ότι οι 
ακέραιοι αριθµοί έχουν την τάδε ή τη δείνα ιδιότητα, αυτές περιέχονται ήδη στον 
ορισµό που προτείνει ο  µαθηµατικός, βρίσκονται ήδη µέσα στην αρχική διαίσθησή 
του. Χρειάζεται, όµως, χρόνος για να αναγνωριστούν τόσο διανοητικά όσο εµπειρικά 
(αυταπόδεικτα) αυτές οι  ιδιότητες. Συνεπώς, η αξιωµατική, η λογική και όλες οι 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
242  M. Faucault, Εξουσία, γνώση και ηθική, µτφρ. Ζ. Σαρίκας, εκδ. Ύψιλον, Αθήνα 1987, σ. 21. 
243  Απόσπασµα από το βιβλίο των Gilles Deleuze & Félix Guattari, Mille plateaux. Capitalisme 
et schizophrénie, κεφάλαιο «Traité de nomadologie: La machine de guerre», Paris: Les Éditions de 
Minuit, 1980. 
244  Philip Glahn, «Public Art: Avant-garde practice and the possibilities of critical articulation», 
Afterimage November/December 2000, p. 10-2. 
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εγκεφαλικές λειτουργίες µε τις οποίες συνδέονται παίζουν αποφασιστικό ρόλο σ’ 
αυτό το έργο της ανάλυσης και της λογικής παραγωγής: χρησιµεύουν ως λογικός 
µηχανισµός. Εποµένως, ένα από τα εκπληκτικότερα γνωρίσµατα της ανθρώπινης 
εγκεφαλικής µηχανής είναι τόσο ότι δηµιουργεί καινούργια νοητικά αντικείµενα όσο 
και ότι αναλύει τις ιδιότητές τους, οι οποίες συχνά, αλλά εκ των υστέρων, φαίνονται 
εξαιρετικά απλές. Το βασικό στοιχείο στην Οντολογία του Heidegger είναι ότι δεν 
αποσκοπεί σε επιστηµονικού τύπου θεµελίωση που υπάρχει στον Kant,245 καθώς ο 
δεύτερος κάνει µια γνωσιολογική προσέγγιση και µάλιστα µε σκοπό να καταστήσει 
τη Μεταφυσική ισάξια, τουλάχιστον ως προς την εγκυρότητα, των επιστηµών. «Σε 
αντίθεση µε την ηδονή, η οδύνη δεν είναι αυτάρκης, διότι αναζητά την αιτία της. 
Ρωτά “γιατί;”, ενώ η ηδονή σωπαίνει. Γι’ αυτό η οδύνη βρίσκεται εγγύτερα στον 
λόγο. Όµως, βρίσκεται εγγύτερα στον λόγο όχι απλώς ως έναυσµα θεωρητικής 
ενατένισης, αλλά ως αφετηρία πράξης. Όποιος υποφέρει ρωτά “γιατί;” όχι απλώς για 
να καταλάβει, αλλά κυρίως για να βρει τρόπους ανακούφισης. Έτσι, η οδύνη ως 
αφετηρία πράξης συνδιαµορφώνει µαζί µε τον µόχθο, δηλαδή την ανάγκη, το 
πολιτικό».246 Ο Heidegger κινείται σταθερά γύρω από το ερώτηµα για το Είναι, 
«ερώτηµα το οποίο ο Kant εξοστράκισε από τον χώρο της γνώσεως, ο Heidegger στη 
θέση της γνώσεως προκρίνει την κατανόηση (Verstehen)».247 Η θέση του Heidegger 
για την κατανόηση απορρέει από τη συνείδηση µετά τη φαινοµενολογική της 
αναγωγή»,248 κατά την οποία ανακαλύπτει τον κατηγορικό χαρακτήρα της γνώσεώς 
της για τα πράγµατα, επανέρχεται στην αρχική σχέση της µε τα πράγµατα. Αυτή η 
αρχέγονη επαφή µε τα πράγµατα ενδιαφέρει τον Heidegger και τη θεωρεί ως «τον 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
245  Heidegger, Είναι και Χρόνος, ό.π. (υποσ. 7), σ. 256. «Σκοπός δεν είναι να εξοµοιωθεί η 
κατανόηση και η  ερµήνευση µε ένα ορισµένο ιδεώδες γνώσης, το οποίο δεν είναι παρά  παράγωγο 
είδος κατανόησης, που παραπλανήθηκε µες στο νόµιµο µέληµα του να συλληφθούν τα 
παρευρισκόµενα όντα µες στην ουσιαστική τους ακαταληπτότητα». Επίσης, βλ . σ. 322, «…το 
γνωρίζειν είναι παράγωγος τρόπος πρόσβασης στα ρεαλιστικά όντα». 
 
246  Θεοφάνης Τάσης, «Μια εποχή στην κόλαση: Στοχασµοί περί οδύνης», στην Athens Review 
of Books (Μάιος 2016). 
247  M. Heidegger, Η προέλευση του έργου τέχνης, µτφρ. Γ. Τζαβάρας, εκδ. Δωδώνη, Αθήνα 1986, 
σ. 59-61. 
248  Ν.-Χ. Μπανάκου-Καραγκούνη, Διαστάσεις του ορατού. Η φιλοσοφία της τέχνης στο έργο του 
Μ. Merleau-Ponty, εκδ. Έννοια, Αθήνα 2008, σ. 11-54, όπου  παρουσιάζεται το φιλοσοφικό κλίµα 
γύρω από τη φιλοσοφική δράση του Γάλλου φιλοσόφου αναδεικνύοντας µεταξύ άλλων και τη σηµασία 
όλου του φαινοµενολογικού κινήµατος, συµπεριλαµβανοµένων και των Husserl και Heidegger ως 
βασικών επιρροών του. Επίσης, ο ίδιος ο Heidegger παρουσιάζει τη φαινοµενολογική του µέθοδο στο 
Είναι και χρόνος, ό.π., σ. 62-80. 
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δρόµο προς την εύρεση του Είναι και το πώς εµφανίζονται τα πράγµατα µέσα στην 
καθηµερινότητα του Dasein».249 Αυτό λοιπόν που προκύπτει είναι ότι ο  Heidegger, 
χωρίς να απορρίπτει τον γνωσιολογικό απριορισµό του Kant, προβαίνει σε έναν 
οντολογικό απριορισµό διευρυµένο σε βαθµό που φτάνει στην «εκµηδένισή του».250 
Αυτό το παράδοξο σηµαίνει ότι προσπαθώντας να υπερβεί τους γνωσιολογικούς 
περιορισµούς του Kant που φράζουν τον δρόµο προς το Είναι, τους υποτάσσει στην 
πρώτη-πρωταρχική επαφή µε τα πράγµατα. Η κατάσταση που προκρίνει είναι πιο 
διευρυµένη από τη γνώση, αφού η γνώση είναι µόνο µία δυνατότητα της κατανόησης, 
µιας δυνατότητας αντιµετώπισης των πραγµάτων ως παρευρισκόµενα που δεν µπορεί 
να οδηγήσει στο Είναι τους.251  
Η λειτουργία της συνείδησης στο εσωτερικό της συστοιχίας συνείδηση - γνώση 
καλείται φαινοµενολογικά «συγκρότηση»252 (Konstitution). Η συνείδηση συγκροτεί 
τον στόχο, αλλά δεν τον κατασκευάζει. Τον συγκροτεί σ ηµαίνει ότι αποτελεί 
οντολογική προϋπόθεση της φανέρωσης ενός πεδίου (κόσµου) ως ενεργό βεληνεκές. 
Για παράδειγµα, η πραγµατικότητα του κόσµου αποτελεί µια µορφή συγκρότησης, 
υπό την έννοια ότι η συνείδηση νοηµατο-δοτεί τον κόσµο ως πραγµατικό χάρη σε ένα 
συγκεκριµένο ενέργηµα, αυτό της αντίληψης. Αυτό που η «φυσική στάση» είναι 
απλώς µια «φυσική διαδικασία», τώρα αποκαλύπτεται ως συγκρότηση. Άρα, ήδη στη 
«φυσική στάση» το συγκροτησιακό εγώ ήταν εν δράσει, µόνο που παρέµενε 
συγκαλυµµένο, σε λήθη. 
Ο Johan Wagemans, πειραµατικός ψυχολόγος που ειδικεύεται στην οπτική αντίληψη 
στο Πανεπιστήµιο της Leuven, αναφέρει ότι όταν κάποιος αρχίζει να χρησιµοποιεί τις 
εικόνες µε έναν αντίστοιχο τρόπο, «είναι σαφές ότι αυτό δεν γίνεται για το νόηµα, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
249  Ο όρος αυτός αποτελείται από δύο συνθετικά, το da το οποίο µεταφράζεται ως «εδώ» και το 
sein που είναι το «είναι». Ωστόσο η απόδοσή του στην ελληνική γλώσσα µε αυτόν τον τρόπο θα έχανε 
µέρος του νοήµατος. Οι µεταφραστικές απόψεις ούτως ή  άλλως διίστανται, καθώς ο  Γ. Τζαβάρας το 
µεταφράζει ως εδωνά-Είναι, βλ. Μ. Heidegger, Είναι και Χρόνος, ό.π., σ. 56, ενώ ο Γ. Ξηροπαΐδης το 
αποδίδει ως ώδε-είναι, βλ. Μ. Heidegger, Επιστολή για τον ανθρωπισµό, µτφρ.-εισαγ. Γ. Ξηροπαΐδης, 
εκδ. Ροές, Αθήνα 2006. Επίσης, υπάρχει και η επιλογή να αποδοθεί ως άνθρωπος, την οποία προτείνει 
ο Χρ. Μαλεβίτσης, βλ. Η φιλοσοφία του Χάιντεγκερ, εκδ. Δωδώνη, Αθήνα 1974.  
 
250  Εδώ ο Heidegger µιλώντας για τον χώρο τον θέτει σε ένα απριορικό επίπεδο προγενέστερο 
του υποκειµένου, Μ. Heidegger, Είναι και Χρόνος,  ό.π., σ. 189-90. 
 
251  M. Heidegger, Η προέλευση του έργου τέχνης, ό.π., σ. 50. Εδώ ο Heidegger, έχοντας πρώτα 
απορρίψει τις καθιερωµένες µεθόδους προσέγγισης των πραγµάτων, προχωρεί στην αξίωσή του «να 
τους επιτρέψουµε να εφησυχάσουν µέσα στην ουσία τους». Βλ. Είναι και χρόνος, ό.π., σ. 62-80. 
252  Edmund Husserl, Καρτεσιανοί στοχασµοί, µτφρ. Π. Κόντος, εκδ. Ροές, Αθήνα 2002, σ. 19. 
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αλλά για την ειδική σχέση µεταξύ των πραγµάτων και το πώς αυτά σχηµατίζουν µια 
οµάδα ή µια σύνθεση».253 
Το πράγµα ως αντικειµενική οντότητα «Objectives» που είναι επιθυµεί να κρατηθεί 
σε απόσταση από τον θεατή, να διατηρήσει τη µορφική του εντέλεια ανέγγιχτη, δεν 
θέλει να αναχθεί σε ένα εκκεντρικό σηµείο φυγής, σε ένα προοπτικό σύστηµα, οι 
άξονες του οποίου δεν εµφανίζονται στην αντικειµενική παρουσία του αλλά µόνο στη 
φαντασία του θεατή. 254  Το αντικείµενο εδώ έχει απαιτήσεις, επιθυµίες που 
συγκρούονται µε τις φιλοδοξίες, τις επιθυµίες του υποκειµένου. Φαίνεται δε να 
κατέχει κάποια µορφή αυτογνωσίας, συναίσθησης της µορφής του, η οποία ακριβώς 
δεν του επιτρέπει να υποταχθεί σε µια άλλη αυθαίρετη βούληση που θα το αλλοιώσει. 
Το αντικείµενο επιθυµεί να συνεχίσει να αυτο-ορίζεται και αποφεύγει να 
ετεροπροσδιοριστεί µε βάση τη βούληση του αναγεννησιακού υποκειµένου, το οποίο 
µετρά πλέον τον κόσµο µε τα δικά του µέτρα και επιδιώκει να επιβάλλει αυτά τα 
µέτρα στον κόσµο των αντικειµένων.255  
Ο ιστορικός της µοντέρνας τέχνης Michael Fried, στο κείµενό του «Art and 
Objecthood», κύκνειο άσµα του ορθόδοξου γκρηνµπεργκιανού µοντερνισµού, 
ισχυρίζεται ότι η κατάλυση των στεγανών ορίων µεταξύ των µέσων που επιχειρείται 
από τους µινιµαλιστές, οι  οποίοι δεν φτιάχνουν πλέον γλυπτά ή φορητούς πίνακες, 
αλλά αντικείµενα στον χώρο, συνιστά ατόπηµα που αναιρεί την οποιαδήποτε 
καλλιτεχνική αξία ενός πράγµατος. Τα µινιµαλιστικά αντικείµενα για τον Fried δεν 
είναι έργα τέχνης, είναι απλώς αντικείµενα-παρουσίες (presences). Και µάλιστα, 
παρά τα βιοµηχανικά χαρακτηριστικά τους, ανθρωποµορφικού χαρακτήρα παρουσίες 
– έστω και λανθάνοντος. Οι λόγοι: «η ανθρωποκεντρική κλίµακα που κάνει αυτά τα 
πράγµατα να διεκδικούν απέναντι στο δικό σου σώµα µια ισότιµη αλλά και 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
253 Allyssia Alleyne, «This is your brain on tidiness: The psychology of “organization porn”», 
http://edition.cnn.com/2015/04/22/world/this-is-your-brain-on-tidiness/   
254         M. Fried, «Τέχνη και ιδιότητα του αντικειµένου», στον τόµο Ν. Δασκαλοθανάσης (επιµ.) Από 
τη µινιµαλιστική στην εννοιολογική τέχνη, Αθήνα 2006, σ. 167-8. 
255 Κώστας Ιωαννίδης, «Τα πράγµατα ως παρουσίες στην ιστορία της τέχνης: µια σύντοµη 
εισαγωγή», δηµοσιευµένο στις «Αναγνώσεις» της Αυγής στις 6-9-2105, http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2016/03/blog-post_67.html#more 
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ανησυχητική θέση. Επίσης το ότι είναι κούφια, καλύτερα το γεγονός ότι “διαθέτουν 








Ο Maurice Agis257 πέθανε στις 12 Οκτωβρίου 2015 σε ηλικία 77 ετών, πρωτοπόρος 
της pop art και δηµιουργός της τεράστιας διαδραστικής φουσκωτής εγκατάστασης 
γνωστής ως Dreamspace, η οποία νοµαδικά εγκαταστάθηκε σε πόλεις και 
κωµοπόλεις σε όλη την Ευρώπη. Η χρήση του φωτός, το χρώµα, η µορφή, η κίνηση 
και ο  ήχος που προσφέρει η περιδιάβαση στο εσωτερικό του φουσκωτού κελύφους 
περιγράφεται ως µια αρµονική χωρική εµπειρία, καθώς οι  επισκέπτες φορώντας 
κάπες µπορούσαν να µετακινούνται µέσα σε µια ανοιχτόχρωµη κηρήθρα µε 
ηµιδιαφανείς αναπαραστάσεις κυττάρων από κόκκινα, µπλε, πράσινα, κίτρινα και 
γκρι χρώµατα. Γιγαντιαίες αεροτουρµπίνες φούσκωναν τα διαφορετικού χρώµατος 
δωµάτια στο Dreamspace, ενώ η µουσική ambient που ακουγόταν στον χώρο 
προκαλούσε την εµπειρική βίωση µιας ήρεµης, χαλαρής διάθεσης. Ο Agis εξηγεί ότι 
η ιδέα ήταν να φέρει πιο κοντά την τέχνη µε τους ανθρώπους, παρέχοντάς τους «ένα 
θραύσµα από το χάος και τον κατακερµατισµό των αισθήσεων της καθηµερινής ζωής 
στην πόλη». 
Όµως, τον Ιούλιο του 2006 δύο γυναίκες έχασαν τη ζωή τους σε ένα φρικτό 
δυστύχηµα στο πάρκο Durham, όταν ο  γιγαντιαίος φουσκωτός λαβύρινθος 
αποκόπηκε (σκίστηκε) από τα αγκυροβόλια (ιµάντες) που τον συγκρατούσαν στο 
έδαφος µε ένα φύσηµα του δυνατού ανέµου. Έντεκα άνθρωποι, µεταξύ των οποίων 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
256  M. Fried, «Τέχνη και ιδιότητα του αντικειµένου», ό.π., σ. 168.  
257  Άρθρο για τον Maurice Agis στην Telegraph: 
http://www.telegraph.co.uk/news/obituaries/culture-obituaries/art obituaries/6350529/Maurice-
Agis.html [πρόσβαση 3-5-2015]. 
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παιδιά, υπέστησαν πολύ σοβαρούς τραυµατισµούς. Ακόµη και ο Agis τραυµατίστηκε 
στην αγων ιώδη προσπάθειά του να κρατήσει ανεπιτυχώς τη δηµιουργία του στο 
έδαφος.  
Ο Agis ορκίστηκε να µην ξανακάνει ποτέ τόσο µεγάλα έργα. Στο δικαστήριο είπε: 
«Συνεχίζω να αναλώνοµαι από την τραγωδία και την ταλαιπωρία όλων αυτών που 
επηρεάστηκαν, η θλίψη και ο πόνος είναι τα µόνα συναισθήµατα που αισθάνοµαι». Ο 
καλλιτέχνης, από το Bethnal Green του ανατολικού Λονδίνου, µε επιστολή εξέφρασε 
τη θλίψη του, ένα µεγάλο συγγνώµη στους συγγενείς των θυµάτων µετά την 
καταστροφή και υποσχέθηκε ότι η εγκατάσταση Dreamspace θα διαλυθεί. Είχε 
προηγουµένως περιγράψει το έργο του ως το αποκορύφωµα της καριέρας του. 
Η εφηµερίδα Guardian αναφέρει: «Η νοµική επιτροπή έκρινε ένοχο τον Agis, αν και 
χρειάστηκε διαβούλευση δύο ηµερών για να εξετάσει περαιτέρω αν και κατά πόσο η 
ανθρωποκτονία των θυµάτων έγινε από µερική ή από βαριά αµέλεια. Η δικαστής Cox 
έδωσε την εντολή για ενδελεχή έρευνα, επιτρέποντας την απόφαση να κριθεί από την 
πλειοψηφία των ενόρκων και τον παρευρισκοµένων στο συµβάν. Η πρώτη 
ετυµηγορία ήρθε στο τέλος του µήνα µε βάση τα αποδεικτικά στοιχεία που 
συγκέντρωσε το δικαστήριο του Newcastle. Ο καλλιτέχνης άκουγε µε προσήλωση 
στη διάρκεια της δίκης, συχνά κρατώντας σηµειώσεις. Του επετράπη να καθίσει µε 
τους δικηγόρους, και όχι στο εδώλιο του κατηγορουµένου. Καταδικάστηκε για 
παραβίαση του νόµου Υγείας και Ασφάλειας στο Ηνωµένο Βασίλειο µε πρόστιµο 
10.000 στερλίνες, το οποίο στη συνέχεια µειώθηκε κατόπιν έφεσης σε 2.500 
στερλίνες».258 
Η Elizabeth Collings, ετών 68, και η Claire Furmedge, ετών 38, και οι  δύο από την 
περιοχή Chester-le-Street, έπεσαν από την κορυφή του έργου που βρισκόταν σε 
στάση πτητικής ανύψωσης µέσα από τα σαθρά χωρίσµατα και σκοτώθηκαν κατά την 
πρόσκρουσή τους στο έδαφος. Από τους είκοσι επτά ανθρώπους που συνολικά 
τραυµατίστηκαν η τριών ετών Rosie Rait χτυπήθηκε από έναν από τους ηλεκτρικούς 
ανεµιστήρες του φουσκωτού. Η ζωή της σώθηκε ως εκ θαύµατος από έναν 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
258 «Inflatable artwork “broke safety rules”», στο: 
 http://www.theguardian.com/uk/2009/feb/25/agis-artwork-deaths-conviction [πρόσβαση 3-5-2015]. 
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αναισθησιολόγο εκτός υπηρεσίας, ο οποίος έδωσε άµεσα τις πρώτες βοήθειες πριν το 
ασθενοφόρο τη µεταφέρει µε πολλαπλά τραύµατα στο νοσοκοµείο του Νιούκαστλ.  
Υπήρξε ό µως και προηγούµενο παρόµοιων καταστάσεων στα έργα του Agis. Στη 
Γερµανία το 1986 η αντίστοιχη εγκατάσταση είχε, επίσης, σχιστεί σε µικρό βαθµό 
από τα αγκυροβόλιά της. Η Dreamspace στην περιοδεία της Βρετανίας εκκενώθηκε 
αρκετές φορές στο Λίβερπουλ λόγω ξαφνικών ανέµων. Το προσωπικό στο Chester-
le-Street είχε αναφερθεί νωρίτερα σε προβλήµατα που είχαν παρατηρηθεί την ηµέρα 
της τραγωδίας στο Riverside Park. 
Η ιδέα της Dreamspace προέρχεται από τα µέσα της δεκαετίας του 1960, όταν, µε τον 
συνεργάτη του Peter Jones, ο  Agis έθεσε ως στόχο να δηµιουργήσει τέχνη µε «ένα 
στοιχείο της ανθρώπινης κίνησης». Η πρώτη τους συλλογική δουλειά το 1980 ήταν 
το Colourscape, µια εγκατάσταση από 49 όµοιες µονάδες σε διάταξη που σχηµάτιζαν 
µια συστοιχία από αφηρηµένα γεωµετρικά σχέδια. Ο Agis και Jones πειραµατίστηκαν 
µε ηµιδιαφανές ύφασµα PVC για τη δηµιουργία «αφηρηµένων χώρων walk-through». 
Αποφασισµένοι να κάνουν την τέχνη προσιτή στους απλούς ανθρώπους, έστησαν 
έναν θόλο από χρωµατιστούς σωλήνες στον δρόµο και κάλεσαν τους περαστικούς να 
εισέλθουν στο εσωτερικό, αλλά η αστυνοµία παρενέβη αµέσως. Η πρώτη µεγάλη 
έκθεσή τους πραγµατοποιήθηκε στο Spaceplace του Μουσείου Μοντέρνας Τέχνης 
της Οξφόρδης το 1966. Το επόµενο έτος οι  Agis και Jones µετακόµισαν στο 
Άµστερνταµ για να ερευνήσουν το κίνηµα De Stijl. Στην έκθεση που έκαναν στο 
Μουσείο Stedlijk κέρδισαν το βραβείο Sikkens. Η επιτυχία στο εξωτερικό οδήγησε 
σε µια σειρά από περιοδείες σε εθνικό επίπεδο µε γιγαντιαίες διαδραστικές 
εγκαταστάσεις που ο  Agis περιγράφει ως «σουρεαλιστική µαγεία, όπως το κολύµπι 
σε µια θάλασσα». Η συναισθηµατική επίδραση αυτής της έκρηξης χρώµατος, φωτός 
και ήχου ήταν ισχυρή και είχε ένθερµη ανταπόκριση από το κοινό. Ένας επισκέπτης 
σχολίασε: «Αν υπήρχε Παράδεισος, το περπάτηµα στο έργο σας θα ήταν µια 
προσέγγιση». 
Η ιδέα τελικά πέρασε από πέντε διαφορετικές εκδοχές, προσελκύοντας 
περισσότερους από 250.000 θεατές σε είκοσι πέντε χώρους σε όλη την Ευρώπη. Το 
2006 η περιοδεία του έργου του επιχορηγήθηκε µε 60.000 στερλίνες από το 
Συµβούλιο Τεχνών και ξεκίνησε µε αφετηρία το Λίβερπουλ, αν και µια συµµορία 
νεαρών καθυστέρησε την έναρξη ανοίγοντας τρύπες στο PVC υλικό µε µαχαίρια.  
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   141	  
Μετά τον θάνατό του η πρώην σύζυγος του Maurice Agis, Paloma Brotons και τα 
τέσσερα παιδιά του ανέλαβαν να χωρίσουν τις στάχτες της σορού του σε τέσσερις 
γλάστρες µε τα χρώµατα που ήταν το σήµα κατατεθέν των έργων του: κόκκινο, 
πράσινο, κίτρινο και µπλε.  
Σε µια άλλη γεωγραφική περιοχή το καλοκαίρι των Ολυµπιακών Αγώνων του 2004 
83 σύγχρονοι εικαστικοί δηµιουργοί µετέτρεψαν την Αθήνα σε ένα υπαίθριο µουσείο, 
πληµµυρίζοντας την πόλη µε έργα τέχνης από το Ζάππειο έως τον Κεραµεικό και από 
την πλατεία Κουµουνδούρου έως τη λεωφόρο Αλεξάνδρας.  
Ένα ατύχηµα όµως –ένα παιδάκι (Δ. Ανδριώτης) που σκαρφάλωσε στη µεταλλική 
γλυπτική εγκατάσταση του Νίκου Αλεξίου µε τίτλο Κύµατα, κατασκευασµένη από 
τρεις κυµατιστές επιφάνειες µε διάτρητο διάκοσµο, εµπνευσµένη από βυζαντινά 
µοτίβα, που είχε τοποθετηθεί στην πλατεία Ασωµάτων, και έκοψε το µικρό δάχτυλο 
του αριστερού του χεριού– σκίασε τη γιορτή του Athens by Art, όπως ήταν ο  τίτλος 
της έκθεσης. Ατύχηµα που στοιχειώνει ακόµη την Ένωση Ελλήνων Τεχνοκριτικών 
(AICA Hellas), η οποία είχε την ιδέα για τη διοργάνωση της έκθεσης σε συνεργασία 
µε τον Δήµο Αθηναίων, και την έχει οδηγήσει στα δικαστήρια. Τα οποία και έχουν 
καταδικάσει τέσσερις φορές την τότε πρόεδρό της Έφη Στρούζα (έχουν γίνει 
αναιρέσεις στον Άρειο Πάγο), καθώς κρίθηκε υπεύθυνη για τη φύλαξη και την 
ασφάλεια της έκθεσης έναντι τρίτων.259  
«Βρισκόµαστε ενώπιον µιας πρωτοφανούς κατάστασης που θέτει σε κίνδυνο τον 
ρόλο µας ως επιµελητών», επισηµαίνει στα Νέα την Τετάρτη 15 Δεκεµβρίου 2010 η 
τότε πρόεδρος της AICA Hellas, Μαρία Μαραγκού. «Η Ελλάδα κινδυνεύει να γίνει 
διεθνώς ρεζίλι. Η καταδικαστική απόφαση βασίστηκε στην κρίση ότι η AICA Hellas 
έφερε την ευθύνη για τη φύλαξη και την ασφάλεια της έκθεσης έναντι τρίτων. Κρίση 
που διαµορφώθηκε µετά τις µαρτυρίες της εκπροσώπου του διοργανωτή της έκθεσης, 
δηλαδή του Δήµου Αθηναίων. Πουθενά στον κόσµο οι  επιµελητές εκθέσεων δεν 
θεωρούνται και φύλακες».  
«Βάσει των όρων της σύµβασης οριζόταν ρητώς ο  Δήµος Αθηναίων ως υπεύθυνος 
για τη φύλαξη των έργων µε τη δηµοτική αστυνοµία και την ΕΛ.ΑΣ, η εκπρόσωπος 
του δήµου Αθηναίων παρουσίασε την AICA Hellas ενώπιον των δικαστηρίων όχι ως 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
259  http://www.tanea.gr/politismos/article/?aid=4609270 [πρόσβαση 8-2-2013]. 
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καλλιτεχνικό υπεύθυνο της έκθεσης, αλλά ως διοργανωτή», επισηµαίνει σε επιστολή 
της η Ένωση Ελλήνων Τεχνοκριτικών. Γεγονός που είχε ως αποτέλεσµα να θεωρηθεί 
ότι η AICA έπρεπε «να αποφαίνεται για την τεχνική αρτιότητα κάθε εγκατάστασης 
έργου τέχνης – όπως θα έπραττε ένας ειδικευµένος µηχανικός που παραλαµβάνει 
δηµόσιο έργο. Να προβλέπει τον ενδεχόµενο, έστω απειροελάχιστο, κίνδυνο 
µελλοντικού ατυχήµατος, που µπορεί να συµβεί υπό ακραίες συνθήκες από τη χρήση 
υλικών του καλλιτέχνη και από την εντελώς απρόβλεπτη και αντισυµβατική χρήση 
του έργου – όπως θα έπραττε ένας εµπειρογνώµων ασφαλειών, ειδικευµένος στο risk 
management. Και να αναλαµβάνει ρόλο αστυφύλακα για να επιτρέπει ή να 
απαγορεύει την πρόσβαση του κοινού στον δηµόσιο χώρο όπου τοποθετείται το έργο 
τέχνης». 
«Αναµφισβήτητα είναι πολύ δυσάρεστο το 
γεγονός ότι ένα παιδάκι έχασε το δάχτυλό 
του», εξηγεί στα Νέα ο γκαλερίστας 
Γεράσιµος Καππάτος, που είχε και την 
πρωτοβουλία για τη διοργάνωση της 
έκθεσης αφιλοκερδώς. «Πουθενά στον 
κόσµο ό µως δεν αστυνοµεύονται τα έργα 
που βρίσκονται σε δηµόσιους χώρους. Μια 
τέτοια απόφαση θα αποτελέσει δεδικασµένο και κατά συνέπεια θα κινδυνεύει όποιος 
διοργανώνει µια έκθεση». 
Η δικαστική περιπέτεια για την AICA δεν έχει τελειώσει, καθώς εκκρεµούν αγωγές 
κατά της Ένωσης και της τότε προέδρου της Έφης Στρούζα, ενώ δεν έχει οριστεί 
ακόµη αποζηµίωση για την οικογένεια του παιδιού που ζητά 73.000 ευρώ και τα 
δικαστικά έξοδα έχουν ξεπεράσει τις 15.000 ευρώ. Καθώς η AICA είναι σωµατείο 
που δεν έχει πόρους, για να αντιµετωπίσει την κατάσταση απηύθυνε έκκληση στους 
σύγχρονους εικαστικούς δηµιουργούς, µε αποτέλεσµα εκατό και πλέον εικαστικοί  
συµµετέχοντες και µη στο Athens by Art να προσφέρουν τα έργα τους σε συµβολική 
τιµή για να ενισχύσουν οικονοµικά το σωµατείο. 
Σε συνέντευξη που µου παραχώρησε στις 15/2/2015 ο  τωρινός πρόεδρος της AICA 
Χριστόφορος Μαρίνος µού αφηγείται µια εξαιρετική περιγραφή των εκκρεµοτήτων 
που κληρονόµησε και έπρεπε να διαχειριστεί. Η συζήτηση ξεκίνησε µε την αναφορά 
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στον Virilio πως «κάθε ατύχηµα προκαλεί τραύµα και κάθε τραύµα πολλαπλά 
τραύµατα. Παραθέτω µε απόλυτη ακρίβεια τα όσα µου αφηγείτε: Η όλη κατάσταση 
ήταν µια πολύ κακή συγκυρία καθώς επικράτησε έλλειψη ψυχραιµίας και 
πραγµατισµού. Θα µπορούσε πολύ απλά η υπόθεση να κλείσει µε άµεση αποζηµίωση 
στο παιδί σε µια εποχή που τόσο η AICA όσο και ο  καλλιτέχνης τότε είχαν την 
οικονοµική δυνατότητα να το κάνουν. Αν και δεν το είδα από κοντά, το έργο όντως 
δείχνει επικίνδυνο εξ αποστάσεως, ξεφυλλίζοντας τον κατάλογο της έκθεσης. Αλλά 
και οι γονείς έχουν εν µέρει ευθύνη συνεχίζει ο Χ. Μαρίνος, καθώς δεν είναι δυνατόν 
να αφήνεις χωρίς εποπτεία να σκαρφαλώνει το παιδί σου σε ένα περίεργο αντικείµενο 
στη µέση της πλατείας Ασωµάτων και να κρέµεται σαν µαϊµού και εσύ απλώς να 
κοιτάς. Η υπόθεση θα έπρεπε να είχε κλείσει προ πολλού µε συµβιβασµό 
αποζηµίωσης στους ενάγοντες από τότε και όχι να έχουν δαπανηθεί για δικηγορικές 
αµοιβές ύψους περίπου 18.000 ευρώ µέσα στα 11 αυτά χρόνια και να κινδυνεύει 
τώρα να κατασχεθεί το ακίνητο της AICA. Πολύ σηµαντικό ζήτηµα που παρατήρησα 
κατά την παράσταση στη δίκη ήταν η δικαστική παρανόηση του ρόλου, των 
αρµοδιοτήτων και της θέσης του επιµελητή. Αναλόγως υπάρχει αδυναµία 
διαχωρισµού της ευθύνης ή της θέσης του επιµελητή και του διοργανωτή (υπεύθυνος 
για τη φύλαξη ήταν ο  Δήµος Αθηναίων). Ο δήµος όµως δεν µπορεί τόσο εύκολα να 
καταδικαστεί για αµέλεια, καθώς κάτι τέτοιο θα οδηγούσε σε γενίκευση του 
δεδικασµένου (προηγούµενο) και εφεξής θα καλύπτει όλα τα έργα τέχνης που 
υπάρχουν στην Αθήνα, µε αποτέλεσµα ο  Δήµος στο µέλλον να υποχρεούτο να 
αποζηµιώνει κάθε τυχαίο τραυµατισµό σε αυτά. Υπάρχουν άλλωστε πολλά 
επικίνδυνα γλυπτά, π.χ. το γυάλινο έργο Δροµέας του Κ. Βαρώτσου, που απλώς 
προστατεύεται από µια στενή υδάτινη τάφρο και φυσικά κάθε επαφή µε τις κοφτερές 
και σουβλερές γυάλινες φέτες θα ήταν ακόµη και θανατηφόρα. Παρ’ όλα αυτά, όµως, 
ένα έργο επικίνδυνο δεν το βγάζεις έξω, πράγµα που σηµαίνει –προσωπική 
εκτίµηση– πως κακώς ή ατυχώς η επιµελητήρια Χ. Πετρινού επέλεξε το 
συγκεκριµένο έργο για τη συγκεκριµένη έκθεση φυσικά µε τη συγκατάβαση της 
καλλιτεχνικής διευθύντριας Έφης Στρούζα. Η προνοητικότητα και η αίσθηση της 
ευθύνης ενός έµπειρου επιµελητή θα µπορούσε να είχε αποτρέψει το συµβάν. Μέσα 
από όλα αυτά χάθηκε η αξία και σηµασία του έργου, χάθηκαν στην πορεία πολύ 
σοβαρά κοµµάτια και αναφορές στο περιεχόµενο του έργου. Στερηθήκαµε την 
απόλαυση και προσέγγιση καθώς πολύ βίαια αποκοπήκαµε από επιµελητικά και 
ερευνητικά ερωτήµατα, όπως πού βρίσκεται και σε τι κατάσταση είναι άραγε σήµερα 
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το έργο, θα µπορούσε να ξαναεκτεθεί και κάτω από ποιες συνθήκες µε ένα τόσο 
βεβαρηµένο ιστορικό; Πρέπει να υπάρξει µια λύτρωση και µια επαναφορά για να 
ξαναδούµε το έργο µε µια άλλη οπτική. Το πιθανότερο είναι να έχει καταστραφεί, 
αλλά µόνο η Πόπη Αλεξίου (αδερφή του Νίκου) µπορεί να το ξέρει. Γιατί δεν έγινε 
µια κριτική αποτίµηση του έργου; Είναι άραγε καλύτερο έργο τώρα, το συµβάν τού 
προσέδωσε µια µυθική διάσταση ή απλώς είναι ένα ρητορικό ερώτηµα; Αυτή η 
αστοχία, αυτό το ατύχηµα δεν πήρε τις διαστάσεις ως προς την κριτική αποτίµηση 
που πήρε, για παράδειγµα, στο έργο του R. Serra, γιατί µάλλον στις ΗΠΑ υπάρχει 
σαφής διαχωρισµός µεταξύ τεχνίτη και καλλιτέχνη. Τώρα µέσω του δικηγόρου της 
AICA Ι . Βαρότσου προσπαθείται ένας τελικός χρηµατικός συµβιβασµός και το 
επόµενο Δ.Σ. θα διευθετήσει το θέµα, αν και ακόµη υπάρχει κίνδυνος κατάσχεσης της 
κτιριακής περιουσίας της AICA. Το θετικό στην υπόθεση είναι πως ο  σηµερινός 
αναπληρωτής υπουργός Πολιτισµού Ν. Ξυδάκης, µέλος και τότε γενικός γραµµατέας 
της AICA, είχε παραστεί ως µάρτυρας υπεράσπισης στα δικαστήρια, γνωρίζει την 
υπόθεση πολύ καλά, και από τη σηµερινή του θέση θα µπορέσει να στηρίξει την 
κατάσταση είτε οικονοµικά είτε ηθικά προκειµένου να κλείσει η υπόθεση. Σύσσωµη 
η καλλιτεχνική κοινότητα ανταποκρίθηκε στο κάλεσµά µου για τη δεύτερη έκθεση 
“άµεσης βοήθειας” που πραγµατοποιήθηκε στην Gallery Ζουµπουλάκη, αλλά ακόµη 
και µε αυτά τα έσοδα τα χρήµατα δεν φτάνουν αν η οικογένεια δεν δεχτεί τον 
συµβιβασµό. Το παιδάκι έχασε τη φάλαγγα του µικρού δαχτύλου στο αριστερό χέρι 
του, αλλά λόγω σκοταδιού την ώρα που έγινε το ατύχηµα δεν βρέθηκε στον χώρο το 
κοµµένο κοµµάτι, το οποίο πιθανώς χειρουργικά να µπορούσε να συγκολληθεί και να 
αποκατασταθεί».  
Καταλήγοντας ο Χ. Μαρίνος µού εξοµολογείται ως επιµελητής πως, αν έµπαινε στη 
διαδικασία να κάνει µια έκθεση στον δηµόσιο χώρο, προτεραιότητά του θα ήταν όλες 
οι πλευρές να είναι «καλυµµένες» από άποψη ασφάλειας και ευθυνών µέσα από 
νόµιµα έγγραφες συµβάσεις: [Γεγονότα που δεν µπορείς να σκεφτείς (φυσικά, 
τεχνικά) ποτέ δεν αποκλείουν την πιθανότητα ατυχήµατος. Ένα µη σωµατικό 
ατύχηµα από την άλλη θα µπορούσε να έχει τον χαρακτήρα του ενοχλητικού ή του 
χυδαίου που θα επηρέαζε την ψυχολογία του θεατή, αλλά και πάλι αυτό είναι πολύ 
σχετικό. Ένα µη σωµατικό δράµα πολύ δύσκολα µπορείς να το προσδιορίσεις και να 
το ελέγξεις. Δεν νοµίζω να έχω παρουσιάσει έργα που να έχουν προκαλέσει στον 
επισκέπτη κάποιον τέτοιου είδους τραυµατισµό. Αλλά η τέχνη εν γένει έχει να κάνει 
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µε το κακό και έχει συχνά ένα αρνητικό πρόσηµο, αν και θεωρώ πως σκοπός της 
τέχνης είναι να θεραπεύει, η τέχνη αντανακλά την πραγµατικότητα και η 
πραγµατικότητα είναι σκληρή. Μου έχει συµβεί στο παρελθόν να ζητήσω ένα έργο 
από καλλιτέχνη και εγκαίρως αντιλήφθηκα πως θα µπορούσε να ενοχλήσει λόγω 
περιεχοµένου, και εκεί η πρόγνωση δούλεψε καταλυτικά και ξέφυγα από τη δύσκολη 
θέση αποφεύγοντας τη σύγκρουση. Γενικά προσέχω τα νώτα µου, αν και όσο 
προσεκτικός και εάν είσαι, πάντα κάτι µπορεί να σου ξεφύγει. Ιδιοσυγκρασιακά θέλω 
να κοιτάζω, να παρατηρώ και να αξιολογώ το έργο αυτό καθεαυτό, γιατί αυτό που 
έχει χαθεί σήµερα είναι να “κοιτάµε πολύ το έργο”. Όντως, ό µως, το έργο του 
Αλεξίου µετά το συµβάν έχει µια άλλη θέση στην ιστορία της ελληνικής τέχνης και 
σίγουρα θα αφιέρωνα περισσότερες σελίδες για να το τεκµηριώσω, ακόµη σε µια 
αναδροµική έκθεση του Αλεξίου σε ένα µουσείο το έργο αυτό θα χρειαστεί να το 
ξαναδούµε µετά από χρόνια δεδοµένου του κλεισίµατος της δικαστικής υπόθεσης και 
πιθανώς σε διάλογο µε αντίστοιχα προσχέδια που συνοδεύουν την υλοποίησή του. 
Όλο αυτό έχει ενδιαφέρον σε σχέση µε την άποψη που θέλει τα έργα τέχνης “να 
έχουν ζωή”, για παράδειγµα η προηγούµενη επιµελήτρια της Documenta αυτό είχε 
υποστηρίξει, αν και είναι πολύ σχετικό κατά πόσο ένα έργο τέχνης έχει ζωή. 
Κοιτάζοντάς το µεταφορικά θα έλεγα πως κάποια έργα είναι ευυπόληπτοι και καλοί 
πολίτες και άλλα είναι ληστές-τροµοκράτες, διαπράττουν εγκλήµατα, αλλά πάλι είναι 
ασκητές, π.χ. το έργο του Σκλάβου, µοναχικό, ασκητικό που παλεύει µε τον χρόνο. 
Συχνότατα γύρω από τα έργα χτίζεται ένας µύθος ή ένα εγκώµιο, στην περίπτωσή µας 
τώρα το έργο του Αλεξίου είναι υπό κράτηση, είναι φυλακή, του έχουν επιβληθεί 
περιοριστικά µέτρα]. 
Με βάση την περιγραφή και τα γεγονότα που ακολούθησαν τα παραπάνω 
παραδείγµατα η επιτυχία ή αποτυχία ενός έργου τέχνης στον δηµόσιο χώρο εξαρτάται 
σε µεγάλο βαθµό τόσο από τον ευρύτερο σχεδιασµό (καθορισµός προδιαγραφών και 
νοµικό ή θεσµικό πλαίσιο) του δηµόσιου χώρου στον οποίο απευθύνεται ή βρίσκεται, 
όσο και από τη σχεδιαστική προβλεψιµότητα του καλλιτέχνη που το φιλοτέχνησε. 
Πολλά στοιχεία υπεισέρχονται και αλληλοσυγκρούονται στην προσπάθεια να 
προσδιοριστούν οι  σχέσεις που το καθιστούν ένα τεχνικά άρτια ολοκληρωµένο και 
συγκροτησιακά κατασταλαγµένο σύνολο. Η  µεταφορά των χαρακτηριστικών που 
διέπουν τη συνθετότητα των νοµικών επιστηµών στην τέχνη αποκτούν µε βάση τα 
παραπάνω παραδείγµατα τεκµήρια καθοριστικής σηµασίας για την κατανόηση της 
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αστοχίας. Ο νόµος και αφετέρου οι  περιορισµοί της θεσµικά κατοχυρωµένης 
απόφασης (δεδικασµένο) ως µια πλατφόρµα επικρατούσας συνθήκης επιβάλλει µια 
νέα έµφαση στον σχεδιασµό ως διαµοιρασµένη δραστηριότητα σ’ ένα διαρκώς 
µετασχηµατιζόµενο περιβάλλον, που κατανέµει την ευθύνη, τις δεξιότητες και τη 
γνώση σε πολλαπλές και διακριτές περιοχές και δίκτυα. Η συστηµατική διερεύνηση 
αυτού του ενδιάµεσου χώρου, των εργασιών πεδίου, µε κριτική πρακτική των 
αναπαραστατικών µέσων, µπορεί να ευαισθητοποιήσει σε διαφορετικούς τρόπους 
κατανόησης του καθηµερινού δηµόσιου χώρου, να εστιάσει σε νοήµατα και 
πρακτικές που διευρύνουν το υπόβαθρο της σχεδιαστικής πρακτικής ή ακόµη και να 
διευρύνουν τον χώρο άσκησης και συζήτησης των ορίων που συνεχώς 
επαναπροσδιορίζουν την έκταση εµπλοκής του καλλιτέχνη στην κανονικότητα της 
ζώσας συνθήκης. 
Εδώ έχουµε µια σειρά από διπλές κατευθυντήριες (δίπολα):  
Α) Στη µετάβαση από την παραγωγή σταθερών αναπαραστάσεων στην παραγωγή 
έργων που οργανώνουν σύνθετες διαδικασίες παρέµβασης στον δηµόσιο χώρο, στην 
πόλη και στην καθηµερινή ζωή.  
Β) Στην ιστορική µετάβαση από «ειδικές» σε «γενικές» µορφές τέχνης, από την 
αισθητική των µεµονωµένων µέσων στην αισθητική της συναρµογής ανάµεσα στα 
µέσα.  
Γ) Στη σύλληψη της δηµιουργικής διαδικασίας όχι µόνο ως εκφραστικής 
δυνατότητας, αλλά και ως διαπροσωπικής επικοινωνίας, διάδρασης και συµµετοχής. 
Κάποιες παράµετροι που µε βάση τα όσα παρατηρήθηκαν µπορούν να προσδιορίσουν 
σχηµατικά ως standards καταλληλότητας έναντι π ιθανών αστοχιών για ένα έργο 
τέχνης στον δηµόσιο χώρο είναι οι:  
• Σχέσεις κλίµακας. 
• Συντήρηση. 
• Ασφάλεια. 
• Ύπαρξη περιφερειακών υποδοµών. 
• Ανέσεις παραµονής. 
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• Πρόβλεψη για εστίαση.  
• Περιφερειακοί χώροι στάθµευσης.  
• Προδιαγραφές πρόσβασης για τους πεζούς και για άτοµα µε ειδικές ανάγκες. 
• Σύνδεση µε οδικούς και συγκοινωνιακούς κόµβους και µε συνδυαστικούς 
προορισµούς. 
• Ο χρόνος που χρειάζεται για να το επισκεφτείς. 
Αν κάποιοι από αυτούς τους παράγοντες παραβλεφθούν, το έργο κινδυνεύει να 
αποτύχει τόσο ως «αξιοθέατο» αντικείµενο όσο και ως «µέσο» ενίσχυσης της 
κοινότητας στην οποία βρίσκεται και απευθύνεται. Στην περίπτωση όµως που κάτι 
τέτοιο συµβεί, το ίδιο το πρόβληµα διανοίγει/χτίζει µια νέα δυναµική σειρά 
ερωτηµάτων και επαναπροσδιορίζει τον µηχανισµό σύλληψης, σχεδιασµού, 
υλοποίησης και πρωτοκόλλου χρήσης. Την ίδια στιγµή το πρόβληµα µεταγγίζεται 
από την υλικότητα στην κοινότητα µε την ανάπτυξη και την προσέλκυση νέων 
προσδιορισµών για την αστοχία, επαναθέσπιση ή ανακαθορισµό των απαραίτητων 
standards, δηλαδή µια βίαιη και εσπευσµένη υπόδειξη για ανάκληση µιας συλλογικής 
απόφασης (θεσµική) σχετικά µε τη σοβαρότητα καθορισµού του προορισµού και την 
οριοθέτηση των πολλαπλών χρήσεων. Με βάση τα τόσο σοβαρά συµβάντα που 
αποκαλύπτουν τα παραδείγµατα, η δηµόσια τέχνη είναι περισσότερο αποτελεσµατική 
όταν αποτελεί µέρος ενός µεγαλύτερου συνόλου συνοµιλητών, µέσα από ολιστική 
διεύρυνση της διεπιστηµονικής προσέγγισης και συνειδητοποίησης του ρόλου της για 
την «αναζωογόνηση µιας πόλης ή γειτονιάς». Τόσο ο σχεδιαστής, ο αρχιτέκτονας ή ο 
καλλιτέχνης όσο και η σύµπραξη µε το κοινωνικό πλαίσιο και το κοινό µπορούν να 
σχηµατίσουν µέσα από τη συνύπαρξη µε την α -στοχία έναν µεγαλύτερου εύρους 
δηµόσιο χώρο (µε την ευρύτερη έννοια) που δηµιουργεί και συντηρεί ισχυρότερες 
κοινωνίες. Η υπόθεση πρόκλησης και σύµπραξης τέτοιων χώρων προκύπτει από την 
αµοιβαία επιθυµία για συνεργασία µε τους χρήστες του τόπου, οι  οποίοι 
διαµορφώνουν την εκτίµηση «τι τελικά είναι η απαραίτητη βοήθεια προς τον 
καλλιτέχνη».  
Ο Germano Celant, αναφερόµενος στο έργο του Γιάννη Κουνέλλη, θα προσδώσει µία 
επιπλέον παράµετρο, περιγράφοντας µε µαρξιστικούς όρους το πλαίσιο συλλογικής 
και εµπειρικής δράσης σαν µια επιθυµία «υλοποίησης έργων που δεν έχουν καµία 
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φαινοµενική πρακτική χρησιµότητα, για να υπογραµµίσουν µε τον πιο µακροσκοπικό 
τρόπο την πρωταρχική σηµασία της διαδικασίας, σε σύγκριση µε τη δευτερογενή 
σηµασία του προϊόντος». 260  Τη φράση αυτή συµπληρώνει η θεαµατική 
προειδοποίηση του Virilio:261 «µαζί µε κάθε εφεύρεση γεννιέται και το σύστοιχό της 
ατύχηµα». Η α στοχία εδώ πρόκειται για µια επανεκτίµηση της πρωτογενούς 
σηµασίας της «εργασίας» διαµέσου της χρησιµοποίησης της έννοιας της «δύναµης», 
η οποία, µέσα από τη φαντασιακή και αισθητική πρωτοβουλία, αποκτά εκ νέου 
βαρύτητα και καθοριστική επίπτωση στην ανθρώπινη και καλλιτεχνική 
δραστηριότητα. Τα παραπάνω παραδείγµατα χρησιµοποιούνται µε στόχο να 
συνειδητοποιήσουµε –στον δηµόσιο χώρο– πόσο φαινοµενικά αδύνατον είναι να 
είµαστε απόλυτα σίγουροι για την έκταση, ασφάλεια και σταθερότητα της εκάστοτε 
επιφάνειας εργασίας. Το µέσο αποκαλύπτεται όχι απλώς ως ένα µέσο µετάδοσης, 
αλλά ως αυτό το ίδιο το γεγονός της επικοινωνίας και του ανθρώπινου στοχασµού, 
αυτό που ο Κittler θα ονοµάσει «υλικότητα και πολυσηµία της επικοινωνίας»262 και, 
αντίστοιχα, ο  Deleuze θα ονοµάσει «φαινόµενα» τις τέχνες και τις επιστήµες που 
διερευνώνται πλέον µέσα από τις τεχνικές υποδοµές τους. Αυτά τα συστήµατα 
εγγραφής που µέσα από τη λήψη, την αποθήκευση και την επεξεργασία των 
δεδοµένων τους συγκροτούν και συγκρατούν το πολιτισµικό περιβάλλον του 
ανθρώπου, ορίζοντας τα όριά του και διαγράφοντας την αλήθειά του µ’ έναν 
ασυναγώνιστο τρόπο.263  
Συνοψίζοντας, στην τέχνη η υλική υπόσταση αποκτά σηµαίνουσα σηµασία. Η 
σύνδεση σηµαίνοντος - σηµαινοµένου είναι ο  κόµβος που παράγει το νόηµα. Το 
Έργο δεν αναπαριστά, Είναι: 
• Η ρήξη µε την αιτιότητα και η αυτοαναφορικότητα. Αν και το έργο εγγράφεται σε 
µια σειρά από συνθήκες, εντέλει τις υπερβαίνει. Με τα λόγια του Bachelard, «η 
συνείδηση που υποθάλπεται γίνεται καταγωγή». 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
260  Germano Celant, Jannis Kounellis, Milano: Mazzotta 1983. 
261  Virillio. P, Αυτό που έρχεται, µτφρ. Β. Τοµανάς, εκδ. Νησίδες,  Σκόπελος 2004, σ. 34. 
262  Friedrich Kittler, Γραµµόφωνο, κινηµατογράφος, γραφοµηχανή, µτφρ. Τ. Σιετή, επιµ. Δ. 
Καββαθάς, εκδ. Νήσος, Αθήνα 2005, σ. 25. 
263  Deleuze. J, Εµπειρισµός και υποκειµενικότητα: Δοκίµιο για την ανθρώπινη φύση κατά τον 
Χιουµ, µτφρ. Π. Πούλος, εκδ. Ολκός, Αθήνα 1995. 
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• Η συνύπαρξη αντιφάσεων και η υπέρβαση των ορίων. Το µέσα και το έξω, το είναι 
και το άλλο, το οικείο και το ανοίκειο, το ανύπαρκτο και η πραγµατικότητα. 
• Η κυριαρχία των µεγεθυµένων ποιοτήτων. Ένα έργο συµπυκνώνει επιµέρους 
στοιχεία µέσα από τη συγκρότηση ενός εσωτερικού ιστού, δίχως τον ιστό αιωρείται 
στον άµορφο χώρο. 
Συνδυάζοντας τα παραπάνω, παρατηρούµε ότι βασική ιδιότητα της ποίησης –τέχνης– 
είναι να παράγει νέα γλώσσα, διότι δεν είναι αποκλειστικά µια ιδιόλεκτος διεργασία. 
Είναι µια δόνηση της γλωσσικής δραστηριότητας που συνεχώς µεταθέτει τον κίνδυνο 
να ανακαλύπτεις τη γλώσσα από την αρχή. Μετάθεση είναι ο  µηχανισµός µε τον 
οποίο ο  τονισµός, το ενδιαφέρον και η ένταση ορισµένων αναπαραστάσεων 
αποσπώνται και συνδέονται µέσω συνειρµικών αλυσίδων. Συµπύκνωση είναι ο 
µηχανισµός κατά τον οποίο µία και µόνη αναπαράσταση µπορεί να αντιπροσωπεύει 
πολλές συνειρµικές αλυσίδες στο σηµείο διασταύρωσης (σηµεία τοµής). 
 
2.4 Ο στόχος πέρα από τον θάνατο 
Ο κλώνος, το τεχνητό πρόθεµα, η τεχνητή αναπαραγωγή, αυτό το σύµπαν των 
τεχνητών διακλαδώσεων είναι ο ορίζοντας των πυρηνικών σχέσεων στο περιεχόµενο 
των τεχνητών αντικειµένων. Και µε τη φράση του Αποστόλη Αρτινού: «Δεν είναι οι 
αντανακλάσεις του φαντασιακού, αλλά η ολογραµµατική φαντασµαγορία της 
πληροφορίας που προκαλεί πλέον µια σαγήνη για επαναπροσδιορισµό της 
υπαιτιότητας».264 Σ’ αυτόν τον ορίζοντα η αστοχία εγγράφεται ως ένα φαινόµενο της 
µνήµης, ένα αρχαϊκό υπόλειµµα, όπως θα το χαρακτηρίσει ο  Virilio, ένα µετα-
ανθρώπινο σώµα (corpus), που για τους Hard και Negri265 συνιστά µια οριακή, 
ανθρωπολογική έξοδο, µια παραδοχή ότι η ανθρώπινη φύση, αλλά και η φύση 
γενικότερα, είναι ένα ανοιχτό, τεχνητό πεδίο σε διαρκώς νέες µεταβολές, µείξεις και 
υβριδοποιήσεις. Μια οντολογία του στόχου (δηλαδή της κατεύθυνσης) είναι που 
συγκροτεί νέους οντολογικούς προσδιορισµούς µέσα από την ανατροπή των 
παραδοσιακών οριοθετήσεών τους. Τη θέση ενός ακέραιου και αµετάβλητου 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
264  Αποστόλης Αρτινός, «Χυδαία ύλη», δηµοσιευµένο στο: 
http://leximata.blogspot.gr/2008/04/blog-post_14.html 
265  Michael Hardt, Antonio Negri, Αυτοκρατορία, µτφρ. Ν. Καλαϊτζής, εκδ. Scripta, Αθήνα 2002. 
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σώµατος (έργου) έχει πάρει η ιδέα µιας αφηρηµένης, µετα-ανθρώπινης αποτυχίας 
ευάλωτης στις επιδιώξεις και τις διαθέσεις ενός τεχνοποιηµένου ουτοπισµού. Όπως 
επισηµαίνει ο  Flusser, «ό,τι αντιστέκεται καταδικάζεται στην υπαρκτική του 
συρρίκνωση». Η καλλιτεχνική πρακτική «συρρικνώνεται στον συµ-ψηφισµό των 
αδύνατων σηµείων, καθώς υποκύπτει εντέλει στον προγραµµατισµό του γεγονότος 
που υπακούει σ’ ένα γενικότερο πρόσταγµα, αυτό της καθολικής αναπαράστασης, της 
απεικονιστικής λογικής» (Αρτινός, από το ίδιο άρθρο). Ανεξάρτητα από το αν ο 
θάνατος προδιαγράφεται ή όχι, παραµένει πάντοτε αιφνίδιος ως οριστική ρήξη στην 
καθηµερινότητα των εναποµεινάντων. Ασύλληπτος στην αδιανόητη κοινοτοπία του, 
σηµαίνει τη µερική απώλεια του εαυτού και µια αµετάκλητη απουσία, αφήνοντας 
πίσω του ένα χάσµα. Ζώντας στο χείλος του, σηµαδεµένοι και υπό αναστολή, 
κληρονοµούµε ένα καθήκον που εκτείνεται µεταξύ των σηµείων όπου τέµνονται ο 
µεσηµβρινός του ηθικού µε τον παράλληλο του πολιτικού. Το καθήκον για τη 
νοηµατοδότηση του εναποµείναντος χρόνου µας και την επιβίωση των τεθνεώτων 
στη µνήµη.266 Έτσι, η «αναζήτηση της αλήθειας», όπως την αντιλαµβάνεται ο Proust, 
δεν προαπαιτεί τη γνώση που αποκτάται µέσω της τυπικής εκπαίδευσης. Αντίθετα, 
βασίζεται στη γνώση που αποκτάται εµπειρικά µέσα από τη µαθητεία. Ο Deleuze 
εξηγεί: «Κάποιος γίνεται µαραγκός µόνο όταν γίνεται ευαίσθητος στις ενδείξεις του 
ξύλου, ένας ιατρός µόνο όταν γίνεται ευαίσθητος στις ενδείξεις της ασθένειας». Και 
εµείς θα προσθέταµε ότι κάποιος γίνεται λαξευτής της πέτρας µόνο όταν αποκτά την 
ικανότητα να αναγνωρίζει τις ενδείξεις της πέτρας· να τις «διαβάζει». Έτσι, η 
«αναζήτηση της αλήθειας» µετατρέπεται σε µία µαθητεία των ενδείξεων.267 
Το σχέδιο-πλαίσιο που ο  καλλιτέχνης Christo αποκάλεσε κάποτε «µια συµφωνία σε 
δύο µέρη» έγινε µια τραγωδία σε δύο πράξεις. Στις 26 Οκτωβρίου 1991 ξαφνικός 
άνεµος ξερίζωσε µια οµπρέλα βάρους 245 κιλών στο πέρασµα Tejon βόρεια του Λος 
Άντζελες και χτύπησε τη Lori Keevil-Matthews, 33 ετών, από το Camarillo της 
Καλιφόρνιας, προκαλώντας τον θάνατό της. 
Σύµφωνα µε τους NY Times: [Ο Christo διέταξε το σύνολο του έργου, που 
αποτελείται από 1.340 κίτρινες οµπρέλες στην Καλιφόρνια και 1.760 µπλε οµπρέλες 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
266  Θεοφάνης Τάσης, «Ο θάνατος του άλλου είναι πάντοτε και δικός µας θάνατος», 
δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα Καθηµερινή στις 26-6-2016. 
267  Deleuze. J, Ο Προυστ και τα σηµεία, µτφρ. Κ. Χατζηδήµου, Ι. Ράλλη, εκδ. Κέδρος - Ράππα, 
Αθήνα  1977. 
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στην Ιαπωνία, να αποµακρυνθούν «από σεβασµό στη µνήµη της». Κατά τη διάρκεια 
όµως της απεγκατάστασης στην Ιαπωνία, ένας 51χρονος εργαζόµενος χειριστής 
βαρέων µηχανηµάτων, ονόµατι Masaaki Nakamura, πέθανε όταν ο  βραχίονας του 
γερανού άγγιξε τη γραµµή υψηλής τάσης ρεύµατος 65.000 βολτ.  
Για πρώτη φορά µετά από χρόνια ο  καλλιτέχνης σβήνει τα φώτα της δηµοσιότητας 
και την ικανότητά του να σφυρηλατεί διεθνείς συµµαχίες που έχουν ως αποτέλεσµα 
την υλοποίηση των έργων του. Τα έργα Οµπρέλες: Κοινό πρόγραµµα για την Ιαπωνία 
και τις ΗΠΑ έχουν τώρα υπονοµευθεί από τους δύο θανάτους. Για να 
συνειδητοποιήσει κανείς το µέγεθος του εγχειρήµατος µόνο για το µισό έργο, αυτό 
της Καλιφόρνιας, ο  Christo ζήτησε τη συνεργασία 24 κρατικών και τοπικών 
υπηρεσιών. «Περιστατικά σαν αυτό µπορεί να λάβουν µυθικές διαστάσεις», είπε ο 
James Clark, εκτελεστικός διευθυντής του Ταµείου Δηµόσιας Τέχνης στη Νέα 
Υόρκη. «Δεν µπορούµε να βοηθήσουµε, αλλά παρόµοια περιστατικά θα έχουν 
αντίκτυπο στην κριτική όταν συµβούλια και οργανισµοί εξετάζουν αντίστοιχες 
προτάσεις».  
Παραδόξως, δεν έχουν κατατεθεί αγωγές 
για λογαριασµό της γυναίκας που 
σκοτώθηκε στην Καλιφόρνια ή από τους 
τρεις ανθρώπους που τραυµατίστηκαν από 
την ο µπρέλα. Ο δικηγόρος του Christo, 
Scott Hodes και ο  συνεργάτης του από το 
γραφείο του Σικάγου Arvey Hodes, 
Costello & Burman δήλωσαν: «Πιστεύουµε µετά από µια αρκετά διεξοδική έρευνα 
ότι το δυστύχηµα δεν ήταν σφάλµα του καλλιτέχνη ή του τρόπου που η ο µπρέλα 
κατασκευάστηκε, σχεδιάστηκε ή εγκαταστάθηκε. Το πρόβληµα είναι το µέλλον». 
Τίθεται τώρα το πολύ δύσκολο ζήτηµα ώστε να βρεθεί στο µέλλον ανάδοχος 
ασφάλισης. «Αµφιβάλλω αν οποιαδήποτε τοποθεσία θα δεχτεί µια εγκατάσταση του 
Christo, εκτός αν δοθούν πολύ σηµαντικές παράµετροι στην ασφάλιση αστικής 
ευθύνης», δήλωσε ο  Huntington Τ. Block του οποίου η εταιρεία στην Ουάσινγκτον 
ασφαλίζει πολλά µουσεία, γκαλερί και συλλέκτες. Ο δικηγόρος του Christo δήλωσε 
ότι για το σχέδιο οµπρέλα διεκδικείται ασφάλιση αστικής ευθύνης άνω των 2.000.000 
δολαρίων, αλλά αρνήθηκε να δώσει ακριβή στοιχεία. 
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Φίλοι του καλλιτέχνη αποκαλύπτουν ότι ο ίδιος «σµπαραλιάστηκε» όταν άκουσε για 
τον θάνατο στην Καλιφόρνια. Σύµφωνα µε την Jeanne-Claude Christo, σύζυγο και 
επιχειρηµατική εταίρο του, το ζευγάρι πραγµατοποίησε συλλυπητήρια επίσκεψη στον 
σύζυγο της Keevil-Matthews, Michael, ο  οποίος είπε ότι τόσο ο  ίδιος όσο και η 
σύζυγός του είχαν απολαύσει το έργο Οµπρέλα. Νωρίτερα, ο  Albert Maysles, ο 
οποίος τελείωσε πρόσφατα τα γυρίσµατα του ντοκιµαντέρ για το έργο και τη ζωή του 
Christo, δήλωσε πως ο  Christo «ξέσπασε σε κλάµατα» όταν άκουσε για τον θάνατο 
της Keevil-Matthews, προσθέτοντας: «Δεν τον έχω δει ποτέ σε τέτοια κατάσταση». 
Αλλά ο βουλγαρικής καταγωγής καλλιτέχνης, σε συνέντευξη στο Σόχο στο σπίτι του 
µαζί µε τη σύζυγό του, µίλησε µε αισιόδοξο τόνο για το έργο Οµπρέλα και τα σχέδιά 
του. Όταν ρωτήθηκε πώς έβλεπε το έργο 
τώρα, το χαρακτήρισε ως «τονωτικά 
όµορφο, στην τέχνη Όλα Είναι Πιθανά. 
Ένας γλύπτης όπως ο  Alexander Calder 
δηµιούργησε έναν τεχνητό χώρο, και ο 
χώρος ανήκει στον Calder. Τα έργα µου, 
αντίθετα, δανείστηκαν τον πραγµατικό 
χώρο. Δεν υπάρχει καµία προσποίηση, δεν 
είναι θέατρο ούτε θέαµα. Ο πραγµατικός 
χώρος περιλαµβάνει τα πάντα: τον κίνδυνο, 
την ο µορφιά, την ενέργεια, οτιδήποτε 
µπορεί να συναντηθεί µε τον πραγµατικό 
κόσµο. Το έργο αυτό απέδειξε ότι όλα είναι 
δυνατά, γιατί αποτελεί µέρος της πραγµατικότητας». Ο Christo συνέχισε: «Το έργο 
σχεδιάστηκε για να δηµιουργήσει µια αντιπαράθεση µε τη φύση και τα πάντα που 
φέρνει η φύση». Η σύζυγός του συµπλήρωσε πανηγυρικά: «Η τέχνη του Christo είναι 
σαν τον γάµο, µπορεί να είναι για το καλύτερο ή και για το χειρότερο». 
Ο καλλιτέχνης και η σύζυγός του είπαν πως και οι ίδιοι είχαν φοβηθεί τόσο τροχαία 
ατυχήµατα στην εθνική οδό που περνά κοντά στο έργο της Καλιφόρνιας όσο και την 
πιθανότητα σύγκρουσης ελικοπτέρων που µετέφεραν θεατές πάνω από την περιοχή. 
Το γεγονός, όµως, ότι ένας ξαφνικός άνεµος θα µπορούσε να παρασύρει µια οµπρέλα 
φαινόταν αποµακρυσµένο, όπως είπαν, δεδοµένου ότι οι  οµπρέλες είχαν δοκιµαστεί 
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σε αεροδυναµική σήραγγα για να αντέξουν ριπές ανέµων µε ταχύτητα πάνω από 65 
µίλια την ώρα. 
Μολονότι η σύζυγός του αρνήθηκε να αναφερθεί στην «έναρξη» των µελλοντικών 
σχεδίων του Christo, το βιογραφικό του καλλιτέχνη απαριθµεί τρία νέα έργα «σε 
εξέλιξη»: το Τυλιγµένο Ράιχσταγκ στο Βερολίνο, το Μασταµπά του Αµπού Ντάµπι 
στα Ηνωµένα Αραβικά Εµιράτα και το The Gates για το Σέντραλ Παρκ της Νέας 
Υόρκης (1980).268 
Και τα τρία βρίσκονται «σε 
εξέλιξη» για τουλάχιστον δέκα 
χρόνια. Σύµφωνα µε τον 
καλλιτέχνη, «κανένα δεν έχει καµία 
πιθανότητα να πραγµατοποιηθεί 
σύντοµα». Ο καγκελάριος της 
Γερµανίας Χέλµουτ Κολ 
ανακοίνωσε κατηγορηµατικά το 
1986 ότι το Ράιχσταγκ δεν θα 
τυλιχτεί κατά τη διάρκεια της θητείας του. Παρά το γεγονός ότι ένα µέλος του 
Κοινοβουλίου µίλησε υπέρ της ιδέας, δεν έχει σηµειωθεί πρόοδος προς αυτή την 
κατεύθυνση. Ο  Christo, ο  οποίος συνέλαβε το έργο το 1972, είπε ότι ελπίζει πως µε 
τις πάµπολλες εκθέσεις στις οποίες συµµετέχει στα ευρωπαϊκά µουσεία και το 
υλοποιηµένο έργο του 1985 στην Pont Neuf, στο οποίο τύλιξε την πιο διάσηµη 
γέφυρα του Παρισιού, θα επαναφέρει το δηµόσιο αίσθηµα παραδοχής στο πλευρό 
του. 
Στο έργο The Gates για τη Νέα Υόρκη –το οποίο προβλέπει την παραγωγή πυλώνων 
επενδεδυµένων µε ύφασµα ύψους 15 ποδιών (5 µ.) σε κάθε διάδροµο του Σέντραλ 
Παρκ– δόθηκε ένα ηχηρό όχι το 1981 από το Τµήµα Parks and Recreation της πόλης. 
Η κυρία Christo αναφέρθηκε στην υπερβολική χρήση προστασίας του πάρκου και 
στον κίνδυνο να δηµιουργηθεί προηγούµενο. Η απόρριψη που ήρθε µε τη µορφή µιας 
στοίβας δικαιολογητικών εγγράφων από το τµήµα πολιτικής διαχείρισης των πάρκων 
της Νέας Υόρκης εξακολουθεί να αποτρέπει πολλούς άλλους οµοϊδεάτες καλλιτέχνες 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
268  Vikki Cruz, «Christo’s Umbrellas still fresh in memory, 20 years later», στο 
http://kvpr.org/post/christos-umbrellas-still-fresh-memory-20-years-later [πρόσβαση 3-5-2105]. 
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Σχέδιο των Christo και Jeanne-
Claude για «πάνω από τον ποταµό» 




Το έργο του Αµπού Ντάµπι, το οποίο προβλέπει 390.500 βαρέλια πετρελαίου να 
ενωθούν και να σχηµατίσουν µία δοµή µεγαλύτερη από την Πυραµίδα του Χέοπος ως 
«σύµβολο του πολιτισµού του πετρελαίου σε ολόκληρο τον κόσµο», εκτροχιάστηκε 
από τον πόλεµο Ιράν - Ιράκ και ποτέ δεν επανήλθε στο προσκήνιο. Ο Christo λέει 
πως το έργο Μασταµπά «προς το παρόν έχει µπει στην άκρη και µάλλον θα πρέπει να 
περιµένουµε έως ότου η κατάσταση διευθετηθεί στη Μέση Ανατολή». 
Όλα αυτά δηµιουργούν πλήγµα για πολλούς κριτικούς τέχνης και εννοιολογικούς 
καλλιτέχνες που εδώ και καιρό θεωρούν τον Christo ως τον Norman Rockwell της 
εννοιολογικής τέχνης και τα έργα του, χαριτολογώντας, ως «περιτυλίγµατα µιας 
ελάσσονος νότας καθώς όλα τα έργα τους αφορούν πραγµατικά πράγµατα: 
πραγµατικό άνεµο, πραγµατικό ήλιο, πραγµατικό υγρό, πραγµατικό κίνδυνο, 
πραγµατικό δράµα». Η παγκόσµια δηµοτικότητά του παραµένει αναµφισβήτητη, 
καθώς έχει βάλει τη σφραγίδα του στην κοινή γνώµη τόσο επιτυχώς, που ακόµη και 
ένα κτίριο τυλιγµένο µε µουσαµάδες ανακαίνισης συχνά φέρνει στον νου τη σχολή 
Christo. 
Ο Christo εργάστηκε περαιτέρω στην τεκµηρίωση του έργου Οµπρέλες µέσα από τη 
διαλογή και αρχειοθέτηση πάνω από 19.000 διαφανειών και επίσηµων εγγράφων, που 
τελικά εκδόθηκαν σε συλλογικό τόµο από τον οίκο Harry N. Abrams και 
χρηµατοδοτήθηκε εν µέρει από τον Christo, αφιερωµένο στη µνήµη της Keevil-
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Matthews. Όπως και για τα προηγούµενα µη υλοποιηµένα έργα, ο  καλλιτέχνης 
σχεδίασε και κατέστησε διαθέσιµη την τεκµηρίωση για µουσεία. 
Σύµφωνα µε την κυρία Christo, το ζευγάρι έχει λάβει πολλές επιστολές υποστήριξης: 
«Σκεφτείτε µόνο τη χαρά που έφεραν σε εκατοµµύρια ανθρώπους, και λένε ότι αυτό 
που κάνουµε πρέπει να συνεχιστεί».]269  
Η πρόταση των Christo και Jeanne-Claude για «πάνω από τον ποταµό» (over the 
river) φαίνεται να είναι πολύ επικίνδυνη αναφέρουν οι NY Times: «αν και, αν το 
εγχείρηµα δεν ήταν τόσο µεγάλο, µάλλον δεν θα ήταν τίποτα». Το προτεινόµενο 
σχέδιο προβλέπει την τοποθέτηση οφιοειδούς κορδέλας από πορώδες 
πολυπροπυλένιο, συνολικού µήκους σχεδόν έξι µιλίων, να αιωρείται πάνω από τον 
ποταµό Αρκάνσας στο Κολοράντο. Η τοπική εφηµερίδα αναφέρει ότι οι  ντόπιοι 
αισθάνονται «πως η περιοχή θα αξιοποιηθεί από το έργο, αν και έχουν βάσιµες 
αµφιβολίες για την ασφάλειά του».  
Από τους φόβους των ατυχηµάτων που προκλήθηκαν από βαρέα µηχανήµατα στον 
σχετικά µικρό γειτονικό αυτοκινητόδροµο US Route 50 και τις ανησυχίες για 
περιβαλλοντικές επιπτώσεις της περίφραξης του ποταµού, το έργο αποδοκιµάζεται 
αρνητικά από την τοπική κοινότητα. Η εκτίµηση της ROAR, Inc., µιας µη 
κερδοσκοπικής περιβαλλοντικής οργάνωσης που έχει κατ’ επανάληψη πολεµήσει 
στην περιοχή την πρόταση των Christo και Jeanne-Claude, παρουσιάζεται στην 
ακόλουθη δήλωση: 
[Η περιβαλλοντική ανασκόπηση του προτεινόµενου project καθοδηγείται από τη 
NEPA (National Environmental Policy Act). Τα θέµατα που καλύπτονται σε αυτή τη 
διαδικασία επανεξέτασης σχετίζονται µεταξύ άλλων µε περιβαλλοντικά ζητήµατα και 
προβλήµατα, όπως η ασφάλεια, η κυκλοφορία, η πρόσβαση του κοινού στα σπίτια, 
τις επιχειρήσεις και τους χώρους αναψυχής, η µόλυνση και επιβάρυνση του αέρα, των 
υδάτων, η χρήση ενέργειας, η βλάστηση και η άγρια ζωή. Η αισθητική αξιολόγηση 
του προτεινόµενου έργου ως έργου τέχνης δεν είναι µέρος της διαδικασίας ούτε της 
αποστολής ή του σκοπού µας. Κατά συνέπεια, η πολιτική της ROAR, Inc. είναι να 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
269  «“Umbrellas” Closing Leaves Christo With Empty Palette», στο: 
http://www.nytimes.com/1991/11/12/news/umbrellas-closing-leaves-christo-with-empty-palette.html 
[πρόσβαση 4-5-2015]. 
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αποφύγει σχόλια σε όλα τα θέµατα που σχετίζονται µε τις καλλιτεχνικές αρετές του 
προτεινόµενου έργου.]270  
Το παράδειγµα του Christo ως ένα σύνολο αστοχιών και κοινωνικοπολιτικών 
αντιφάσεων µαρτυρά πως η µετα-ανθρώπινη υλικότητα είναι µια τεχνο-οργανική 
διασύνδεση, ένα οργανικό ον που ενυπάρχει µε την υπερδοµή του αδύνατου. Τα έργα 
τους πάντα µοιάζουν µε ποταµό υλικού, φαίνονται παράξενα στη σύλληψή τους και 
κινούνται µε τα στοιχεία της φύσης. Τη βροχή και τον αέρα, φωσφορίζουν στο φως, 
δηµιουργούν παράξενους όγκους στο σκοτάδι, χάνονται και εµφανίζονται πίσω από 
δέντρα, σκεπάζουν µε έναν τρόπο σχεδόν ιδιοφυή τα νερά. Μια υπερδοµή που το 
µετατρέπει τελικά σε µια εµβυθιστική οντότητα, σε υβρίδιο µιας αφηρηµένης 
εικονικής συνείδησης. «Ο άνθρωπος και η µηχανή έχουν γίνει ισόµορφοι, κανένας 
πια δεν είναι το άλλο του άλλου», λέει ο  Baudrillard. Μέσα σε αυτή την άκρατη 
τεχνικοποίηση οι διακρίσεις του εγώ και του άλλου, του εσωτερικού και εξωτερικού, 
του αντικειµενικού και υποκειµενικού, της οργανικότητας και της µηχανικότητας, της 
υλικής και εικονικής ζωής γίνονται ολοένα και πιο συγκεχυµένες και το φαινόµενο 




Richard Serra, Ένας τόνος 








Τον Νοέµβριο του 1971 το γλυπτό µε τίτλο Sculpture Νο. 3 του Richard Serra είχε 
εγκατασταθεί στο Walker Art Center στη Μινεάπολη της Μινεσότα. Το γλυπτό 
σχηµατίζεται από δύο πλάκες χάλυβα συνολικού βάρους 5 τόνων που ισορροπούν 
µεταξύ τους «η µία πάνω στην άλλη». Η εγκατάσταση έγινε θανατηφόρα όταν ο 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
270  http://hyperallergic.com/11146/8-deadly-works-of-art/ [πρόσβαση 2-3-2013]. 
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εργάτης Raymond Johnson, που µοντάρισε το έργο, παγιδεύτηκε κάτω από την πλάκα 
που γλίστρησε από την υποστήριξή της και έπεσε. Ο Johnson σκοτώθηκε και η 
σύζυγός του κατέθεσε µήνυση εναντίον του δηµιουργού, του µουσείου και των 
κατασκευαστών του κοµµατιού για άδικο θάνατο 
 
Η έρευνα που διεξήγαγαν τεχνικοί εµπειρογνώµονες απέδειξε πως οι  υποδοχές 
ασφαλείας που βρίσκονταν στη βάση των λαµαρινών είχαν κατασκευαστεί ευτελώς 
και υποχώρησαν από το τεράστιο βάρος. Στο τέλος, οι  κατασκευαστές βρέθηκαν ως 
υπεύθυνοι για τεχνική αµέλεια και ο καλλιτέχνης απαλλάχθηκε από όποια κατηγορία. 
Αντίστοιχο συµβάν σηµειώθηκε, σύµφωνα µε το ArtFlaw, τον Οκτώβριο του 1988, 
όταν δύο εργάτες εγκλωβίστηκαν για αρκετά λεπτά κάτω από το βάρους 32 τόνων 
χαλύβδινο γλυπτικό έργο του Richard Serra µε τίτλο Reading Cones, όταν 





Τοποθεσία: Jacob Javits Οµοσπονδιακό 






Στον δηµόσιο χώρο η µινιµαλιστική γλυπτική του Richard Serra προκάλεσε 
«οµοσπονδιακό σάλο» µε τον ογκώδη χαλύβδινο µονόλιθο µε τίτλο Arc. Το έργο τού 
ανατέθηκε από την ο µοσπονδιακή κυβέρνηση και ουσιαστικά «έκοβε» την 
οµοσπονδιακή πλατεία Foley µπροστά από το Οµοσπονδιακό Κτίριο Jacob Javits στο 
Μανχάταν της Νέας Υόρκης. Περισσότεροι από 1.300 άνθρωποι που εργάζονταν στο 
συγκρότηµα υπέγραψαν αναφορά για την αποµάκρυνση του έργου, επικαλούµενοι 
την αναστάτωση που προκαλούσε στην καθηµερινή ζωή τους. Σύµφωνα µε τις 
δηλώσεις τους, θα έπρεπε κανείς να περπατήσει γύρω από τον τεράστιο «φράχτη» 
µήκους 120 ποδιών που διχοτοµούσε την πλατεία. Το αποτέλεσµα ήταν να διεξαχθεί 
µία από τις πιο διαβόητες δίκες στην ιστορία του δικαίου της τέχνης, όπου τελικά 
κρίθηκε πως το έργο πρέπει να αφαιρεθεί. 
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Στην επικράτεια αυτών των αντανακλάσεων, αυτού του τεχνο-επιστηµονικού 
φαντασιακού, η θέση του καλλιτέχνη είναι η θέση του µάρτυρα. Μια µαρτυρία όµως 
που είναι η ίδια η αµεσότητα, η υποστασιοποίηση του ίδιου του πραγµατικού, η 
αισθητική και σωµατική αποθέωσή του. Η σύγχρονη πραγµατικότητα είναι 
ισχυρότερη απ’ όλες τις αναπαραστατικές εκδοχές της. «Δεν υπάρχει παρά ένα 
µονάχα φιλοσοφικό πρόβληµα πραγµατικά σοβαρό: το πρόβληµα της αυτοκτονίας. 
Τη στιγµή που αποφασίζεις πως η ζωή αξίζει ή δεν αξίζει τον κόπο να τη ζήσεις, 
απαντάς στο βασικό πρόβληµα της φιλοσοφίας».271  [Έτσι αρχίζει Ο µύθος του 
Σισύφου, έργο του νεαρού αντιστασιακού και φιλοσόφου Albert Camus. Το έργο 
εκδίδεται το 1942 στο κατεχόµενο από τους ναζί Παρίσι και πραγµατεύεται το 
παράλογο ως την αντίθεση µεταξύ της ανθρώπινης ανάγκης για νόηµα και την 
απουσία εγγενούς νοήµατος του κόσµου. Ο Camus προσπαθεί να απαντήσει στο 
ερώτηµα αν αξίζει να ζει κανείς σε έναν κόσµο δίχως νόηµα ή όχι. Περίπου έναν 
αιώνα νωρίτερα ο Leo Tolstoy έχοντας καταξιωθεί ως συγγραφέας, εξασφαλίσει µια 
υλική ευηµερία και δηµιουργήσει µια χαρούµενη οικογένεια βιώνει λίγο πριν τα 
πενήντα του χρόνια µια βαθιά κρίση. «Είχα µια καλή σύζυγο που µε αγαπούσε και 
την οποία αγαπούσα, καλά παιδιά και µια µεγάλη περιουσία, η οποία δίχως ιδιαίτερη 
προσπάθεια από µέρους µου αυξήθηκε. Έχαιρα σεβασµού από φίλους και γνωστούς 
περισσότερο από κάθε άλλη φορά. Με επαινούσαν και µπορούσα χωρίς να 
φενακίζοµαι να θεωρώ το όνοµά µου διάσηµο. Επιπλέον, κάθε άλλο παρά ψυχικά ή 
διανοητικά ασθενής, απολάµβανα διανοητικό και σωµατικό σφρίγος που σπάνια 
συνάντησα σε ανθρώπους του είδους µου. Σωµατικά συναγωνιζόµουν τους αγρότες 
στο θέρισµα, ενώ διανοητικά µπορούσα να εργαστώ για οκτώ και δέκα ώρες δίχως 
διακοπή χωρίς δυσάρεστες συνέπειες. Σε αυτή την κατάσταση λοιπόν κατέληξα στο 
ότι δεν µπορούσα να ζήσω, ότι έπρεπε να επεξεργάζοµαι τεχνάσµατα για να µην 
αυτοκτονήσω».272 Όπως και τον Camus, αυτό που ταλανίζει τον Tolstoy είναι το 
ζήτηµα του νοήµατος της ύπαρξης: «Το ερώτηµα –το οποίο στην ηλικία των πενήντα 
µε έφερε στα πρόθυρα της αυτοκτονίας– ήταν το απλούστερο των ερωτηµάτων και 
βρίσκεται στην ψυχή κάθε ανθρώπου από το ανόητο νήπιο µέχρι τον σοφό 
ηλικιωµένο: όπως µου είχε δείξει η εµπειρία, ήταν ένα ερώτηµα δίχως την απάντηση 
του οποίου δεν µπορεί να ζήσει κανείς. Το ερώτηµα ήταν: Τι θα απογίνουν όσα κάνω 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
271  Albert Camus, Le mythe de Sisyphe, Éditions Gallimard, collection «Folio», 1985, p. 17. 
272  Leo Nikolayevich Tolstoy, Christian Classics Ethereal Library, 2000, p. 11. 
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σήµερα ή θα κάνω αύριο; Τι θα αποµείνει από ολόκληρη τη ζωή µου; Με άλλα λόγια 
το ερώτηµα είναι: Γιατί να ζήσω, να επιθυµήσω, να κάνω κάτι; Μπορεί να 
διατυπωθεί και ως εξής: Υπάρχει κάποιο νόηµα στη ζωή το οποίο δεν καταστρέφεται 
από τον αναπόφευκτο θάνατο που µε περιµένει;».273]274 
[Ο Γεράσιµος Σκλάβος είχε µια σχεδόν ερωτική σχέση µε τον θάνατο. Τον 
προκαλούσε. «Τον προκαλούσε µε εκείνη τη χαρακτηριστική αδιαφορία για τη ζωή 
όλων εκείνων που ξέρουν ότι θα ζήσουν και πέρα από αυτήν», όπως έγραψε η 
τεχνοκριτικός Μαρία Kοτζαµάνη. Ο Γεράσιµος Σκλάβος (1927-1967), 
πολυβραβευµένος Κεφαλλονίτης γλύπτης που διέπρεψε κυρίως στο εξωτερικό 
(Παρίσι). Σε όλη τη δηµιουργική περίοδο της ζωής του αναµετρήθηκε µε ογκώδες και 
σκληρό υλικό, γρανίτη, µάρµαρο, σίδερο, προσπαθώντας να λαξεύσει σ’ αυτό τα 
εικονογραφικά του οράµατα. Το έργο του ήταν επίµοχθο και επικίνδυνο συνάµα. Είχε 
πλήρη συνείδηση των κινδύνων που συνεπάγεται η πάλη µε δύσπλαστα και 
«δύστροπα» υλικά και µάλιστα µ’ εκείνα που χρειάζεται η επικουρία της φωτιάς, για 
να λυγίσουν. Υπάρχουν γλυπτά του που ζυγίζουν πάνω από 500 κιλά.  
 
 




Το 1962 δοκίµασε να αυτοκτονήσει, πέφτοντας από το παράθυρο και 
συµπαρασύροντας κάποια από τα πράγµατα που αγάπησε στη ζωή του. Ο Γεράσιµος 
Σκλάβος επέζησε τότε και µπορούµε να πούµε ότι στάθηκε τυχερός. Όµως σε µιαν 
άλλη περίπτωση δεν αποδείχθηκε το ίδιο τυχερός. Το πρωί του Σαββάτου, 29 
Ιανουαρίου 1967, ενώ προσπαθούσε να χρησιµοποιήσει την ηλεκτρική σµίλη του στο 
εργαστήρι του στο Παρίσι, έπαθε ηλεκτροπληξία. Έµεινε δέκα ώρες κολληµένος στο 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
273  Στο ίδιο, σ. 14. 
274  Απόσπασµα από το κείµενου του Θεοφάνη Τάση, «Συντροφεύοντας τον Σίσυφο: Σηµειώσεις 
για τον χρόνο και το παράλογο», δηµοσιευµένο στο Athens Review of Books (Δεκέµβριος 2015). 
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καλώδιο. Όταν τελικά κατάφερε να ξεκολλήσει από αυτό, να ανακτήσει τις αισθήσεις 
του και να ειδοποιήσει τους γείτονες, τα χέρια του είχαν πάθει σοβαρά εγκαύµατα 
«ως το κόκκαλο», όπως δήλωσε στις εφηµερίδες κάποιος απ’ αυτούς. Η πρώτη 
αντίδραση του καλλιτέχνη ήταν τούτη η σπαραξικάρδια κραυγή: «Πάει η δουλειά, 
πάει και ο  Σκλάβος». Δοκίµασε να χρησιµοποιήσει τα χέρια του, πιάνοντας το 
σκαρπέλο. Στάθηκε ανώφελο. Του είπαν να φωνάξουν τον γιατρό, αλλά αρνήθηκε. 
Ευχαρίστησε τους γείτονες, τους αποχαιρέτησε και κλείδωσε την πόρτα του ατελιέ. 
Πήγε κοντά στο έργο που δούλευε και το χάιδευε ώρα πολλή. Βρέθηκαν πάνω στον 
γρανίτη τα ίχνη των δακτύλων του. Φαίνεται πως κάποια στιγµή ο  όγκος του 
τεράστιου επεξεργασµένου γκριζογαλανού γρανίτη, µήκους 2,30 µ. και βάρους µισού 
τόνου, έχασε την ισορροπία του, έπεσε πάνω του και τον καταπλάκωσε. Οι γείτονες, 
που είχαν άγρυπνο νου, νόµισαν ότι άκουσαν έναν «πνιχτό θόρυβο» από το σκοτεινό 
εργαστήρι του «Έλληνα ερηµίτη». Πέρασαν άλλες δυο µέρες χωρίς ο καλλιτέχνης να 
δώσει σηµεία ζωής. Τότε παραβίασαν την πόρτα και τον βρήκαν νεκρό. Ήταν το πρωί 
της Δευτέρας, 30 Ιανουαρίου 1967. Την άλλη µέρα έγραφαν οι γαλλικές εφηµερίδες: 
«Πέθανε συντετριµµένος από το έργο του», σε ηλικία µόλις 39 χρόνων. Και 
διατύπωναν το ερώτηµα: «Ήταν ατύχηµα ή αυτοκτονία;» Ο Μιχάλης Tόµπρος, 
δάσκαλός του αγαπηµένος, έγραφε γι’ αυτόν: «Ο Σκλάβος ανέβηκε µε ασυνήθη 
ταχύτητα σαν ένας τυχερός βιαστικός και χάθηκε µε τόση δραµατικότητα κακότυχα, 
πλακωµένος από την ύλη που δεν πρόλαβε να δαµάσει κι αυτή. Αυτή εκδικήθηκε τον 
στιβαρό αυτόν άνδρα, ή η κληρονοµικότητα, που τον καταδίωκε µια και δυο φορές το 
χρόνο».]275  
[Το πρωί της 16ης Σεπτεµβρίου 1993, η αστυνοµία, ειδοποιηµένη από ενοίκους των 
γύρω πολυκατοικιών, βρήκε νεκρό το σώµα του «πρωτοµάστορα της ελληνικής 
αρχιτεκτονικής» Άρη Kωνσταντινίδη (1913-1993) στον ακάλυπτο χώρο ενός 
διαµερίσµατος στον αριθµό 4 της λεωφόρου Bασιλίσσης Σοφίας, όπου ζούσε µόνος, 
ανάµεσα σε χιλιάδες βιβλία. Η αστυνοµία είχε µιλήσει τότε για «ηθεληµένη πτώση» 
και κανείς δεν αµφισβήτησε την εκούσια, όσο και θεαµατική, έξοδο από τη ζωή ενός 
καλλιτέχνη που ήταν, εκτός από πρωτοπόρος αρχιτέκτονας, και φωτογράφος και 
σχεδιαστής και συγγραφέας δεινός µε ευρεία απήχηση. Για τα αίτια της πτώσης, τα 
βαθύτερα κίνητρα που τον έσπρωξαν στο απονενοηµένο διάβηµα, γράφτηκαν πολλά. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
275  http://istoria.gr/aug02/3.html [πρόσβαση 8-3-2015].  
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Άλλοι τα απέδωσαν στη θλίψη που φέρνουν τα γηρατειά κι άλλοι σε ψυχολογικά και 
συναισθηµατικά αδιέξοδα. Ο εκδότης του, Σταύρος Πετσόπουλος, των εκδόσεων 
Άγρα, είχε δηλώσει στον τύπο ότι αδυνατούσε να πιστέψει το τραγικό τέλος του Άρη 
Kωνσταντινίδη, µιας και βρισκόταν σε συνεννόηση µαζί του για την προετοιµασία 
ενός ακόµη έργου του. Ένας άνθρωπος που βρίσκεται σε δηµιουργική εξέλιξη, που 
κάνει όνειρα και σχέδια για το µέλλον, δεν κόβει βίαια το νήµα της ζωής του. 
Στο βιβλίο του Άρη Kωνσταντινίδη «Tα προλεγόµενα» συµπεριλαµβάνεται ως µότο 
ένας στίχος του Διονύσιου Σολωµού: «Θυµώνω γιατί είµαι στενεµένος να ξαναπώ τα 
πράγµατα... και δίχως ωφέλεια να τα ξαναπώ». Ίσως το βαθύτερο νόηµα τούτου του 
στίχου να δίνει απάντηση στην απορία, γιατί ο  Έλληνας Σόλνες έδωσε τη µοιραία 
βουτιά στον ακάλυπτο χώρο της Bασ. Σοφίας 4. Ο Kωνσταντινίδης ήταν οργισµένος, 
γιατί γύρω από την υψηλή τέχνη της Αρχιτεκτονικής όλα πήγαιναν στραβά. Ο ίδιος 
είχε µιλήσει για τη µάσκα του φτιαχτού, της ψευτιάς και της υποκρισίας, του 
εξωραϊσµού και της ωραιοποιηµένης αυθαιρεσίας. Ο ίδιος δήλωσε: «Είµαι 
οργισµένος. Ό,τι έχω χτίσει στη ζωή µου, σήµερα, δεν το αναγνωρίζω, το έχουν 
αλλάξει. Ακόµη και το µικρό σπιτάκι στην Ανάβυσσο». Οργή λοιπόν για την 
κατάντια του τόπου και έντονη βίωση του συναισθήµατος της αξιοπρέπειας, 
πιθανότατα, πυροδότησαν την «ηθεληµένη πτώση» του Άρη Kωνσταντινίδη, στις 
παραµονές της έκδοσης ενός ακόµη βιβλίου του, όπου ήταν «στενεµένος» να 
επαναλάβει πράγµατα, να δώσει συµβουλές και οδηγίες που δεν επρόκειτο να 
εισακουσθούν.]276 
Φυσικά είναι αδύνατον στο σηµείο αυτό να θεωρήσω πως η ακραία εκδοχή του 
θανάτου του (αυτοκτονία) αλλά και εξίσου του µοντερνιστή Ζενέτου αποτελεί 
αστοχία επίτευξης ενός ιστορικού στόχου στο πλαίσιο της νεοελληνικής 
αρχιτεκτονικής. Θα αναφέρω επίσης τα συνέδρια της Δήλου277 που διοργάνωσε ο 
Κωνσταντίνος Δοξιάδης, µε τη συµµετοχή ξένων επιστηµόνων διαφορετικών τοµέων 
και τη µεταξύ τους συνεργασία για την επίτευξη ενός συλλογικού στόχου. Η ανάγκη 
βαθιάς σκέψης πάνω στα µεγάλα προβλήµατα είναι ίσως µεγαλύτερη από ποτέ, όπως 
και η πρόκληση της σύνθεσης για τη λύση τους. Μπορεί να µην κατάφερε να 
δηµιουργήσει την επιστήµη της «οικιστικής», αλλά το όραµα τ ου Δοξιάδη για µία 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
276  http://istoria.gr/aug02/3.html [πρόσβαση 22-1-2015].  
277  Κατερίνα Σώκου, «Από την καταστροφή στη δηµιουργία», δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα 
Καθηµερινή στις 11-11-2015.  
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εµπειρική, ολιστική προσέγγιση που συνδυάζει διαφορετικές επιστήµες είναι ο 
κατάλληλος τρόπος να προσεγγίσει κανείς τα πολυσύνθετα προβλήµατα και να 
παρατηρήσει έστω και λοξά κάθε είδους αστοχία. Αλλά ας επιστρέψουµε στο 
ερώτηµά µας: Είναι η ανθρώπινη ζωή όντως σύντοµη για να χωρέσει έναν βίο, ακόµη 
και αν διαχειριστούµε τον διαθέσιµο χρόνο και στόχο µε τον καλύτερο δυνατό 
τρόπο; 278  Μήπως ακόµη και αν ζούσαµε πολύ περισσότερο το πρόβληµα θα 
παρέµενε, διότι οι  φιλοδοξίες µας θα προσαρµόζονταν στην καινούργια κλίµακα; 
Άραγε ο  άνθρωπος ορίζεται από το ότι ζητά πάντοτε όσα τον υπερβαίνουν; Ίσως η 
εµπειρία του παραλόγου να έγκειται στο ότι οι ανθρώπινες επιθυµίες θα υπερβαίνουν 
πάντα τη διάρκεια ζωής. Αυτό όµως δεν σηµαίνει ότι όσο αυξάνει η διάρκεια ζωής η 
αίσθηση του παραλόγου δεν θα αµβλύνεται, σηµαίνει απλώς ότι δεν µπορεί να 
εξαλειφθεί. Από την άλλη, βέβαια, υπάρχουν πολλοί άνθρωποι που η ζωή τους 
φαίνεται ήδη κάθε άλλο παρά σύντοµη. Τους φαίνεται είτε βαρετή είτε δυσβάσταχτα 
επώδυνη και θέλουν να περάσει ταχύτερα, διότι είτε βαριούνται είτε υποφέρουν. Για 
αυτούς τους ανθρώπους µια ζωή µεγαλύτερη σε διάρκεια θα ήταν ακόµη πιο 
παράλογη. Όµως, ενδεχοµένως η ζωή να τους µοιάζει µεγάλη σε διάρκεια επειδή 
ακριβώς είναι παράλογη, άρα αν ήταν ακόµη µεγαλύτερη σε διάρκεια θα τους 
έµοιαζε λιγότερο παράλογη. Αν όµως µια ζωή µεγαλύτερη σε διάρκεια ήταν λιγότερο 
παράλογη, αυτό δεν σηµαίνει ότι µια αιώνια ζωή δεν θα ήταν παράλογη. Αυτό που 
πρέπει να σηµειώσω εδώ είναι η σηµασία του θανάτου τους και της απουσίας ως 
αποτέλεσµα µιας ευρύτερα άστοχης αντιµετώπισης ενός τεράστιου κοινωνικού 
συµπλέγµατος απέναντι σε µια «πορεία» που ποτέ δεν θα ολοκληρωθεί, ποτέ δεν θα 
καταλήξει στην πλήρη «αυτονόµηση». Αναρωτιόµαστε, όµως, πόσο τελικά συνέβαλε 
στην ίδια τη συγκρότηση του πεδίου και µε ποιους όρους, για το αν προκάλεσε, 
δηλαδή, έναν αντίλογο και αν πυροδοτώντας τις αντιπαραθέσεις εκείνες που 
εµφανίζονται ως το απαραίτητο προηγούµενο της παραπάνω συγκρότησης, θα 
µπορούσε κάλλιστα να διατυπώσει ένα επικοινωνιακό σώµα ισχυρό ώστε να 
κατασκευάσει αντισώµατα. 
[Αν το ερώτηµα για την ηθική της επανάχρησης ενός αυστηρά οριοθετηµένου 
σχεδιασµού τεθεί σε µακροπρόθεσµη κλίµακα, θα διαπιστώσουµε πόσο ανέφικτη 
είναι οποιαδήποτε φιλοδοξία αποκλειστικότητας. Θα µιλούσαµε ακριβέστερα για 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
278  Το ερώτηµα αυτό απασχολούσε ήδη τον Σενέκα, βλ. Seneca, De otio, de brevitate vitae, 
Cambridge University Press, 2003. 
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µιαν εφήµερη «προσαρµογή», η οποία αν και θα συνέχιζε να ανταποκρίνεται στις 
επείγουσες και άµεσες ανάγκες, δεν θα µονοπωλούσε τις λύσεις των προβληµάτων 
ενώ ενδεχοµένως θα ήταν καταδικασµένη να αντικατασταθεί εν καιρώ από µια άλλη 
πληρέστερη ή διαφορετική εφαρµογή. 
Κάθε ερµηνεία ακολουθώντας το πνεύµα της εποχής της είναι θεµιτό να τροποποιεί 
τα χαρακτηριστικά ενός έτοιµου σχεδιασµού και να του δίνει «λόγο» και ύπαρξη στο 
πλαίσιο που επιθυµεί να το ορίσει. Όµως, κατά πόσο ένας σχεδιασµός του επείγοντος 
στη τέχνη όταν υιοθετεί στρατηγικές κοινωνικού σχεδιασµού µπορεί να έχει θετικό 
αποτέλεσµα χωρίς να υφίσταται αυτό στη πράξη; Σήµερα, σε ένα πλαίσιο απόλυτου 
ανταγωνισµού, ακόµη και αν στη κλίµακα της µαζικής βιοµηχανικής παραγωγής 
επιβάλλονται κάποια χαρακτηριστικά δηµοφιλή προϊόντα του σχεδιασµού, δεν είναι 
εύκολο κανένας “super” σχεδιασµός προϊόντος να επιβιώσει στις πολλές και 
διαφορετικές απαιτήσεις που προκύπτουν στο χρόνο, καθότι µέσα στη λογική της 
ανανέωσης της οικονοµίας βρίσκεται η ανάγκη για τόνωση της αγοράς µε προϊόντα 
που αλλάζουν διαρκώς. Και αυτό είναι µάλλον ευτυχές, όσο και αν φαίνεται 
ενεργειακά σπάταλο και αντιπεριβαντολλογικό.Αν και για τους σχεδιαστές προϊόντων 
οποιοδήποτε λάθος είναι απευκταίο πριν την τελική διανοµή, στην πρακτική της 
τέχνης τα «ελαττωµατικά» προϊόντα είναι επιθυµητά. Όταν επίσης το σχεδιαστικό 
προϊόν δεν οφείλει να δοκιµαστεί στην αγορά, αυτό το «σφάλµα» στην κατασκευή 
είναι αποδεκτό, δεδοµένου ότι αποµακρύνεται µε όρους πολιτικής από την κυριαρχία 
ενός αποτελεσµατικού «συνολικού σχεδιασµού».]279 
Από το ανυπότακτο επιστηµονικό σώµα (Hard, Negri) της σύγχρονης βιολογίας έως 
το εικονικό του διαδικτύου, ένα νέος γνωστικός πυρήνας αναδεικνύεται µέσω της α-
στοχίας, αυτός της µετα-δηµιουργίας. Η γενικευµένη οπτικοποίηση µέσα από τον 
φακό του µικροσκοπίου φέρνει στην επιφάνεια τα σηµεία που εκπραγµάτισε το 
αδιόρατο ίχνος τους, ακυρώνοντας ταυτόχρονα την υπερβατική τους διάσταση. Ένα 
µεγάλο µέρος του ύστερου µοντερνισµού είχε από πολύ νωρίς εµπλακεί σ’ αυτή τη 
νέα συνθήκη. Ο ι απαρχές, ό µως, της αστοχίας µπορούν να αναζητηθούν ήδη (βλ. 
κεφάλαιο 1) από την αναλυτική µατιά των ι µπρεσιονιστών και την αποδοµητική 
µετέπειτα παρανάγνωση του κόσµου στο µοντερνιστικό κίνηµα. Οπτικές αντιλήψεις 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
279           Κ. Βελώνης, «Η χρήση του ανοικτού κώδικα, Γλυπτική και σχεδιασµός εκτάκτου ανάγκης», 
δηµοσιευµένο στις Αναγνώσεις της Αυγής στις 31-07-2016 στο: http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2016/07/blog-post_26.html#more   
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που διαµορφώνουν µια εργαστηριακή αισθητική γύρω από το ζήτηµα της 
αναπαράστασης. Το µέσο, µε άλλα λόγια η «ύλη» από την οποία προκύπτει το έργο 
τέχνης, επιβάλλει συγκεκριµένους περιορισµούς στη µορφή του, δηλαδή στον τρόπο 
«αποτύπωσης» που επιλέγει ο  δηµιουργός προκειµένου να µετουσιώσει το 
περιεχόµενο. Εξίσου επιδρά και η επιλεγόµενη κάθε φορά τεχνική στη διαµόρφωση 
του τελικού καλλιτεχνικού αποτελέσµατος. Από την άλλη πλευρά έχουµε το 
«υποκείµενο» που δηµιουργεί, καθώς και το κοινό στο οποίο εκείνο απευθύνεται. 
 
Συµπεράσµατα 
Το καλλιτεχνικό βλέµµα γίνεται ένα επιστηµονικό εργαλείο που καλείται να 
αποκρυπτογραφήσει την κυτταρική και µοριακή δοµή του κόσµου. Μια 
µικροσκοπική ανάλυση που διεισδύει στην ύλη για να αποκαλύψει τη δοµή της. Αυτή 
η επιστηµονική ή ψευδοεπιστηµονική θεώρηση της τέχνης (παραφυσική) ως το 
χαρακτηριστικό όραµα των καλλιτεχνών είναι η αναµόρφωση του ανθρώπου µε έργα 
που προκύπτουν µέσα στον πυρετό των τεχνολογικών και επιστηµονικών ζυµώσεων 
και εξελίξεων, σε εκείνη την ιστορική καµπή που η τεχνο-επιστήµη υπαγορεύει τις 
«αισθητικές εµπνεύσεις» της µε έναν απόλυτο και κατηγορηµατικό τρόπο, ενός 
ορθολογικού δηµιουργήµατος, «αέρινου και δραστήριου», προορισµένου για την 
αιωνιότητα. Οι κοινωνιολογικές αναλύσεις στο ζήτηµα της παραγωγής και 
πρόσληψης του έργου τέχνης το προσδιόριζαν ήδη από τις αρχές του 20ού αιώνα µε 
όρους βιο-πολιτικού χαρακτήρα, µια πολιτική αντίληψη που επένδυε σε βιο-πολιτικές 
έννοιες και αξιώµατα, σε έναν εντέλει βιο-πολιτικό ορθολογισµό. Η βιοπολιτική 
συνθήκη της τέχνης εσωτερικεύεται από το µετα-νεωτερικό υποκείµενο και 
καθίσταται ο  υπαρκτικός του κώδικας, αυτή η οντολογική συνθήκη του. Ένα 
υποκείµενο που δεν ελέγχεται πια εξουσιαστικά, κατασταλτικά, θεσµικά θα έλεγαν οι 
Hardt και Negri, αλλά εκφράζεται µέσα από αυτή την εσωτερική ενοποίησή του µε τη 
δοµή που α νέκαθεν το προσδιόριζε εξωτερικά. Αυτή η µετα-πολιτική 
υποκειµενικότητα είναι πλέον η αναγνωρίσιµη ταυτότητα, η ταυτότητα µιας 
ανθρωπολογικής διάρρηξης στην οποία οι  καλλιτέχνες είναι οι  µάρτυρες αυτού του 
πληθυντικού ενικού που απροκάλυπτα δηλώνει πως «η µοναδική δυνατότητα που 
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έχουµε να απολαύσουµε τον Θάνατο είναι µέσω της Τέχνης».280 Η αστοχία δεν είναι 
παρά η αισθητικοποίηση αυτής της τεχνοποιηµένης ζωής, η ταυτοποίησή της, 
δίνοντας έτσι τη δυνατότητα σε αυτή την τεχνοζωή να εξιστορηθεί, να απαθανατιστεί 
στην ιστορία.  
Η σύγχρονη θεώρηση και θέαση του προβλήµατος φανερώνει ότι ο  κόσµος είναι 
προϊόν µιας θεµελιώδους αιτιοκρατικής-τελεολογικής λειτουργίας που δρα 
ταυτόχρονα σε όλα τα επίπεδα, από το µικροσκοπικό έως το µακροσκοπικό ή από το 
επίπεδο της άψυχης έως αυτό της έµψυχης ύλης. Ακόµη, προϊόν αυτής της κοσµικής 
λειτουργίας είναι και αυτές καθεαυτές οι φυσικές θεωρίες που στο επίπεδο γλώσσα - 
νους - πνεύµα ερµηνεύουν και περιγράφουν µε νοητικά σύµβολα-εικόνες τον κόσµο 
τον ίδιο στην ολότητά του. Σε όλα δε τα επίπεδα της κοσµικής λειτουργίας 
εµφανίζεται ως κυρίαρχο στοιχείο η αυτοσυνέπεια ή, όπως χαρακτηριστικά το 
εξέφρασε ο Αϊνστάιν, «το ακατανόητο του κόσµου είναι το κατανοητό του». Από την 
άποψη αυτή και κατά έναν «µαγικά» ορισµένο τρόπο η αστοχία, χωρίς να χάνει την 
αυτοτέλειά της και την ιδιαιτερότητά της ως γνωσιολογικό-ερµηνευτικό εργαλείο, 
συνορεύει «αναγκαστικά» µε την άποψη του Βαϊτσέκερ281 που θέλει «τη φύση να 
προηγείται του ανθρώπου και ο  άνθρωπος να προηγείται της φυσικής». Έτσι, αν ο 
κόσµος έ χει ένα νόηµα µέσα από ένα ερώτηµα που δεν απαντιέται έξω από την 
ανθρώπινη πνευµατικότητα και την ανθρώπινη συνείδηση, σχετίζεται στενά και 
άρρηκτα µε τον µικρόκοσµο και επηρεάζεται καταλυτικά από την αµφίσηµη 
διάδραση των φαινοµένων και υποκειµένων που τον περιβάλλουν. 
Οι πρακτικές που περιγράψαµε, θέτοντας µε διαφορετικό τρόπο το πρόβληµα της 
δηµιουργικής διαδικασίας και της επικοινωνίας του έργου, αποδίδουν έµφαση στις 
συνθήκες και µεθόδους πρόσληψης του νοήµατος, ανοίγουν σηµαντικές δυνατότητες 
κατανόησης της α-στοχίας ως µηχανισµού ανεύρεσης νέων δεξιοτήτων που µπορούν 
να καλλιεργηθούν για τη διαχείριση µορφών συλλογικότητας και συνεργασίας µέσα 
από εναλλακτικούς τρόπους ανταλλαγής και παραγωγής της γνώσης. Η αποµόνωση 
του καλλιτεχνικού υποκειµένου από τον πραγµατικό κόσµο, η µονοκαλλιέργεια της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
280  Ο Δηµήτρης Μεράντζας µιλά για την έκθεση µε τίτλο Περίπατο που… χαρτογραφεί τον 
φόβο και τον θάνατο στον χώρο τέχνης a.antonopoulou.art, συνέντευξη στον Γιάννη Ασδραχά την 1-
12-2015, http://www.in2life.gr/culture/art/article/508562/o-eikastikos-dhmhtrhs-merantzas-mila-sto-
in2life.html 
281  Rosy Parnell, «Knowledge Skills and Arrogance: Educating for Collaborative Practice», 
EAAE Bulletin 65, 1/2003. 
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ατοµικής έκφρασης, η έλλειψη δεξιοτήτων συνεργασίας, η τοπική δοµή του studio 
based practice σε µια εποχή διασύνδεσης της γνώσης, η κυριαρχία της αποκλειστικής 
και µονοµερούς άποψης, έχουν σοβαρές αρνητικές επιπτώσεις στην πρακτική του 
εικαστικού καλλιτέχνη και στην πρόσληψη αυτής της πρακτικής από το κοινό. Η 
ανατροπή είναι εξαιρετικά δύσκολη υπόθεση, καθώς ένα ολόκληρο σύστηµα αξιών 
βασίζεται σ’ αυτές και µπορεί µόνο να επιτευχθεί αν η αποτυχία µεταφραστεί σε µια 
διαδικασία επανερµηνείας του στόχου που µε τη σειρά της θα γεννήσει ένα 
λαβυρινθώδες δίκτυο κατευθύνσεων από επικείµενες αστοχίες. Η συνεργασία µε την 
απουσία στόχου αποτελεί ήδη έναν τόπο (site) της σύγχρονης τέχνης, µια site-non-
specific, 282  πρακτική που µόλις αρχίζουµε να διαισθανόµαστε το εύρος των 
δυνατοτήτων της. Η συνέργεια µε το αδύνατο ως στοχευµένος τόπος και τρόπος 
εικαστικής πρακτικής µπορεί να προσφέρει λύσεις στα διαπιστωµένα προβλήµατα 
και να ανακατατάξει τις κλειστές λογικές των περιφερειακών συστηµάτων. 	  Σε έναν 
κόσµο που αλλάζει συνεχώς, όχι µόνο λόγω της υπερφόρτωσης πληροφοριών αλλά 
επίσης από το γεγονός ότι η κοινωνία γίνεται όλο και πιο περίπλοκη, ο  ακτιβισµός 
στο σχεδιασµό γίνεται µοιραία µια εφήµερη πράξη δίνοντας λύσεις στο παρόν. 
Δηµιουργείται η ανάγκη για «νέες δεξιότητες»283 που δεν βασίζονται τόσο στην 
καλλιέργεια του ίδιου του µέσου, όσο στην ικανότητα αντίληψης των διαφορών των 
µέσων, των συναρµογών τους, καθώς και των δυνατοτήτων τους να παραπέµπουν σ’ 
ένα ευρύ πεδίο εξω-καλλιτεχνικών αναφορών. Η α-στοχία αντανακλά τη µετατόπιση 
της τέχνης από το µέσο στο µετα-µέσο, από την παραγωγή εικαστικών αντικειµένων 
στο εικαστικό συµβάν που σχεδιάζεται και υλοποιείται µε µια σειρά σύνθετων 
επιλογών και συσχετίσεων. Αυτό σηµαίνει εξοικείωση µε όσο το δυνατόν 
περισσότερα µέσα, εκφραστική, δεκτική και στοχαστική διαχείριση των συµµείξεων, 
αλλά και ανάπτυξη των δεξιοτήτων ενσωµάτωσης και σύγκλισης της γενικευµένης 
έννοιας της διαφορετικότητας µέσω νοηµατικών κατασκευών και ευέλικτων 
αφηγηµατικών σεναρίων. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
282  Κούρος, «Το Παράδειγµα της Συνεργασίας», ό.π. (υποσ. 56). 
283          Alfredo Andia, «Reconstructing the Effects of Computers on Practice and Education during 
the Past Three Decades», JAE, 2002, p. 7-13. 
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Κεφάλαιο 3 
Α-στοχία και υλικότητα 
Εισαγωγή 
Στο κεφάλαιο αυτό εξετάζεται η εννοιολογικά διφορούµενη υπόσταση της ύλης και η 
αντίστοιχη εφαρµογή της στη διαδικασία κατασκευής εικαστικών έργων τέχνης σε 
σχέση µε την α-στοχία. Η θεώρηση µε την οποία προσεγγίζεται το ζήτηµα χωρίζεται 
σε επιµέρους θεωρητικές και νοηµατικές περιοχές, µε παραθετική συµπλήρωση 
απόψεων που συγκροτούν το «είδος ύλης» ως αντικείµενο (µε δοµικά εργαλεία) και 
την υλικότητα ως ένα «είδος» διανοητικής συνθήκης. Επίσης, εξετάζονται συγκριτικά 
τα ποικίλα πεδία που τέµνουν εγκάρσια το φάσµα του υλικού πολιτισµού, 
αναζητώντας ταυτόχρονα τις ιστορικές καταβολές του και αναδεικνύοντας τις 
θεωρητικές αλληλεπιδράσεις του. Ο υλικός πολιτισµός και οι  υπό εξέταση αστοχίες 
που εµφανίζονται κατά τη σχεδιαστική και υλοµορφική διεργασία δεν αφορούν µόνο 
το «υλικό», δηλαδή την υλική υπόσταση, αλλά εξίσου και το «άυλο», δηλαδή κάθε 
ανυπόστατη οντότητα που εµπεριέχεται ως διαµεσολαβητής σε όλες τις εκφάνσεις 
της σύγχρονης κουλτούρας, τους κοινωνικούς θεσµούς, την πολιτισµική κληρονοµιά, 
τον οπτικό πολιτισµό, τις τεχνικές της τεχνολογίας και την κατανάλωση. Η απουσία 
ενός διακεκριµένου ορίου ανάµεσα στο φυσικό και το τεχνητό επισηµαίνει την 
πρακτική δυσκολία µας να διαµορφώσουµε µια κλίµακα µετάβασης από το φυσικό 
στο τεχνητό, και έτσι οι  κατηγορίες εµφανίζονται πλήρως συγκεχυµένες. Αν 
ακολουθούσαµε τις παραδοσιακές ταξινοµήσεις στην κλίµακα φυσικού - τεχνητού, 
τότε εύκολα θα λέγαµε ότι τα πρώτα υλικά είναι σαφώς λιγότερο τεχνητά από τα 
δεύτερα, καθώς µε µεγαλύτερη ευκολία θα ξαναγυρνούσαν µετά από χρόνο στην 
αρχική φυσική τους κατάσταση. Αν όµως υιοθετούσαµε µια άλλη οπτική, που όλο 
και περισσότερο µας γίνεται οικεία, µέσα από την οποία η φύση κατανοείται µε 
όρους ροής πληροφορίας, διαδικασιών, σχέσεων µεταξύ διακεκριµένων ενοτήτων, 
γενετικών κωδίκων και αποκωδικοποιήσεων, τότε θα τα µπορούσαµε να τα 
εκλαµβάναµε περισσότερο «φυσικά» ή θα βλέπαµε ως περισσότερο «τεχνητό» έναν 
γενετικά τροποποιηµένο οργανισµό. Θα µπορούσαµε να πούµε πως δεν υπάρχουν 
θεµελιώδεις διαφοροποιήσεις ανάµεσα στον κόσµο των τεχνηµάτων και τον φυσικό 
κόσµο, καθώς ο  πρώτος τείνει να διαµορφώνεται ως µια ιδιαίτερη εκδοχή του 
δεύτερου. Με την ίδια λογική η τέχνη συνθέτει τον πολιτισµό χρησιµοποιώντας τα 
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δοµικά υλικά και την τεχνική ως διαµεσολάβηση, διαµορφώνει την υλικότητά της, 
δηλαδή τη συγκρότησή της διαµέσου των υλικών, µέσα από αξίες που έχουν πάντα 
να κάνουν µε τον τρόπο που κάθε εποχή αντιλαµβάνεται το φυσικό. Αν, όπως λέει ο 
Marc Mimram, οι  αρχιτέκτονες «δεν δουλεύουν πάνω στη µορφή, αλλά στο νόηµα 
της µορφής», δηλαδή στην ιδέα, τότε αυτή η ιδέα από τη µια αποτυπώνει, µεταξύ 
άλλων, έναν συγκεκριµένο τρόπο κατανόησης του «φυσικού» και από την άλλη 
βρίσκεται πίσω από την επιλογή και τον τρόπο διαχείρισης του «τεχνητού». 
Η αστοχία σκιαγραφεί χαρακτηριστικά ενός εννοιολογικού περιβάλλοντος του 
οποίου το άυλο, το υβριδικό, το συνθετικό, το µεταλλάξιµο, δεν αποτελούν σήµερα 
µόνο ποιότητες που διαφηµίζουν ορισµένα δοµικά υλικά, αλλά, αντίθετα, 
εγγράφονται και ως αξίες µέσα στον ίδιο τον θεωρητικό λόγο της, ακριβώς επειδή 
µέσα από αυτές το κατασκεύασµα ως τεχνητό υποδηλώνει τη σχέση του αλλά και τον 
θαυµασµό του προς το φυσικό, το έµβιο, το ζωντανό. Η µετατόπιση ενός µεγάλου 
µέρους του ενδιαφέροντος της διαδικασίας του σχεδιασµού στον σχεδιασµό του 
«γενετικού υλικού» της µορφής και στη συνέχεια στον σχεδιασµό του δοµικού 
υλικού που θα την υλοποιήσει καταγράφει τη σύγχρονη εκδοχή της θεώρησης του 
τεχνήµατος ως ζωντανού οργανισµού.284 Οι στόχοι που τίθενται, όσο φιλόδοξοι και 
εάν ακούγονται, είναι προγραµµατικά τουλάχιστον προς τη σωστή κατεύθυνση και 
είναι απαραίτητη η µείωση του νοηµατικού χάσµατος συνολικά, ιδιαίτερα στους 
τοµείς της γενεαλογικής επάρκειας και του δηµιουργικού µετά-αντικειµένου. Αυτό 
που είναι πλέον απαραίτητο, όµως, είναι η εισαγωγή των πλεονεκτηµάτων και των 
πλέον θετικών εν δυνάµει ιδιοτήτων που χαρακτηρίζουν τον τρόπο µεταφοράς στο 
µετά (στο υποπροϊόν). Οι δυνατότητες δικτύωσης και εξάλειψης των αποστάσεων και 
των γεωγραφικών ορίων, που παρέχουν τεράστιες ευκαιρίες αξιοποίησης του 
µορφολογικού ανάγλυφου, είναι το πιο γλαφυρό παράδειγµα των εν δυνάµει 
ιδιοτήτων που είναι δυνατό και πρέπει να αξιοποιηθεί-ενσωµατωθεί από κάθε 
επιµέρους σχεδιαστικό, πολιτικό και διανοητικό σχεδιασµό. Αυτές, ό µως, οι 
ευκαιρίες για να αξιοποιηθούν µε γνώµονα τη µεγιστοποίηση του κοινωνικού 
οφέλους απαιτούν νέες ρυθµιστικές παρεµβάσεις σε όλους τους τοµείς της «ιδέας» 
και όχι «παθητική» κατανάλωση προϊόντων που προκύπτουν µοναδικά από τη 
σηµασιοδότηση των περιστατικών και περιφερειακών γεγονότων. Εν κατακλείδι, για 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
284  Marc Augé, Για µια ανθρωπολογία των σύγχρονων κόσµων, εκδ. Ηράκλειτος, Αθήνα 1998. 
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την αντιµετώπιση των προκλήσεων και την αξιοποίηση των δυνατοτήτων της 
άστοχης στρατηγικής είναι απαραίτητη και θα καθίσταται ολοένα και πιο 
επιβεβληµένη η συζήτηση των βασικών προβληµάτων που θέτει η ευρύτερη 
κοινωνικοπολιτική αλλά κ αι υλοµορφική αλλαγή.285 Τα πολιτικά προβλήµατα που 
τίθενται µε πιεστικό τρόπο αφορούν το µοίρασµα της συγκέντρωσης σε ένα ευρύτερο 
φάσµα στοχασµού. Η ποιοτική αλλαγή, που είναι δυνατό να φέρει η εξέλιξη µέσω της 
αστοχίας δεν θα συντελεστεί αυτόµατα: απαιτεί περισσότερο από υλικές επενδύσεις, 
πολιτικές απαντήσεις και µετά-ρυθµίσεις. 
Οι δύο θεµελιώδεις ιδιότητες της ύλης, που είναι εγγενείς στη σχέση µεταξύ 
ερευνητικής και αφηγηµατικής µαρτυρίας, µας δίνουν τη δυνατότητα να 
κατασκευάσουµε και να ελέγξουµε τις επιδράσεις, δηλαδή να προσπαθήσουµε να 
περιορίσουµε µέσω µιας διπλής ιστορικοποίησης τόσο το υποκείµενο όσο και το 
αντικείµενο της γνώσης µας για τον «κόσµο της υλοποίησης», µε µια µεθοδολογία 
«συµβολικής βίας», όπως προτείνει ο  Pierre Bourdieu,286 που µπορεί να ασκηθεί 
µέσω αυτής της σχέσης. Κατά τον Bourdieu –και σύµφωνα µε τον Cassirer– αυτή η 
αναπαράσταση του υλικού κόσµου έχει την καταγωγή της στην «υποστασιακή 
προκατάληψη» που είναι καλύτερα προσαρµοσµένη να συλλαµβάνει πράγµατα 
έναντι σχέσεων και καταστάσεις έναντι διαδικασιών. Η συσχετιστική σκέψη, που 
εισήχθη από τον δοµισµό στις κοινωνικές επιστήµες, ερχόµενη σε ρήξη µε τις 
ουσιοκρατικές αντιλήψεις χαρακτηρίζει «κάθε στοιχείο µέσα από τις σχέσεις που το 
συνδέουν µε τα άλλα στοιχεία, συγκροτώντας ένα σύστηµα από το οποίο αντλεί τη 
σηµασία και τη λειτουργία του». 287  Μια διαδικασία αµοιβαίας ανταλλακτικής 
συνδιαλλαγής, δηλαδή, που ακριβώς λόγω του πλήθους των διαµεσολαβητικών 
παραµέτρων που εµπεριέχονται στο γενικευµένο περιεχόµενο του διπόλου ύλη - 
πρακτική θα µας βοηθήσει να αποκωδικοποιήσουµε την αρχική υπόθεση εργασίας 
της διατριβής, η οποία στοχεύει στην ολιστική απόδειξη για «α-στοχία της 
υλικότητας». Για τον Levinas ο χρόνος είναι αυτός ο οποίος, µέσω της δια-χρονικής 
δοµής του, εµφανίζει τη µη-σύµπτωση που χαρακτηρίζει τη σχέση µε το απείρως 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
285  Μιχάλης Δερτούζος, Τι µέλλει γενέσθαι, εκδ. Νέα Σύνορα - Λιβάνης, Αθήνα 1998, σ. 5. 
286  Pierre Bourdieu, Η αίσθηση της πρακτικής, µτφρ.-εισαγ. Θ. Παραδέλλης, εκδ. Αλεξάνδρεια, 
Αθήνα 2006, σ. 13-4.  
287  P. Bourdieu & L. Wacquant, An Invitation to Reflexive Sociology, Chicago: The University of 
Chicago Press, σ. 15, υποσ. 27. 
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Άλλο. Η αδυνατότητα της σύµπτωσης αποκτά νόηµα µέσα στο φαινόµενο της µη-
σύµπτωσης, έτσι όπως δίνεται µέσα από τη δια-χρονικότητα του χρόνου. Χάρη σε 
αυτόν δίνεται η µονιµότητα του ασύµπτωτου και της σχέσης µε το απείρως Άλλο. 
Δεν αποτελεί άραγε το «ποτέ»,288 το οποίο επισφραγίζει τη µη-γεγονικότητα της 
δέσµευσής µου στην ηθική σχέση, µια έκφανση αυτής της µονιµότητας, µια έκφανση 
η οποία όµως είναι σχετική και εξαρτηµένη από αυτό που έχει ήδη παγιδευτεί στη 
χρονική ολίσθηση του πυκνού πρωταρχικού σηµείου παρουσίασης; Δεν είναι δηλαδή 
ένα «ποτέ» το οποίο ανταποκρίνεται σε αυτό που είναι ήδη µέρος του ζωντανού 
παρόντος µου, µε το να συµπεριλαµβάνεται στο βίωµα και να το καθορίζει ως αυτό 
που είναι κάθε στιγµή το κατεξοχήν αδύνατο, «όντας ένας ζωντανός ορίζοντας 
αδυνατότητας (αδυνατότητα αναπαρουσίασης, αδυνατότητα αναφοράς σε ένα 
παρελθόν προσιτό στην επανενθύµηση».289 
Τα επιστηµονικά και επιστηµολογικά ζητήµατα που τίθενται σε επίπεδο ερευνητικής 
σχεσιακότητας µας καθοδηγούν στην προσπάθεια υπέρβασης της διένεξης µεταξύ:  
● των αντικειµενικών θέσεων και σχέσεων που προτάσσει η κάθε µορφή 
«χρήσης» της ύλης, 
● της ανάλυσης των «υλικών δράσεων», 
● των αντιθέσεων µεταξύ ύλης - νόησης.  
 
3.1 Η Α-στοχία ως υλοµορφική διεργασία 
Η προοπτική της «υλοποίησης» εµπεριέχει τη διαδικασία της προ διάγνωσης-
τεκµηρίωσης και βασίζεται στο είδος µετάβασης από τον κόσµο του φυσικού στον 
τεχνητό µέσω διακύβευσης που εγγράφεται στην προοπτική µιας «φαινοµενολογίας 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
288  Emmanuel Levinas, Discovering Existence with Husserl, µτφρ. Richard Cohen and Michael 
Smith, Studies in Phenomenology and Existential Philosophy, Evanston, Illinois: Northwestern 
University Press, (1987) 2000, p. 32.  
289  Levinas (1987), σ. 111. Ο Levinas επαναλαµβάνει αλλεπάλληλα τη λέξη «ποτέ»: «Με αυτή 
την ευθύνη ρίχνοµαι πίσω σε κάτι που ποτέ δεν ήταν δικό µου φταίξιµο ή πράξη, σε αυτό που ποτέ δεν 
ήταν στη δύναµή µου ή µέρος της ελευθερίας µου, σε αυτό που ποτέ δεν έχει υπάρξει ως παρουσία µου 
και το οποίο δεν έχει έρθει ποτέ στη µνήµη».  
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της υλικότητας».290 Η αστοχία συνεπάγεται την κατανόηση της «διπλής σηµασίας της 
αντικειµενικότητας», δηλαδή πώς µια αφηρηµένη (αντικειµενική) έννοια µπορεί να 
συσχετιστεί διαλεκτικά στη σκέψη µε τον αντικειµενικό κόσµο (σαν µια αφαίρεση 
της υλικής σκέψης).  
Πριν προχωρήσουµε στην παράθεση των ιδεών της σύγχρονης φυσικής θεωρίας 
σχετικά µε την υλικότητα, θα περιγράψουµε σύντοµα µερικά «εµπειρικά» ευρήµατα 
στα οποία µέσω των εµφανιζόµενων επιστηµολογικών αστοχιών και αντιφάσεων 
φανερώνεται το αναδυόµενο νέο πλαίσιο που µας ενδιαφέρει σχετικά µε την τέχνη. 
Οι δύο θεµελιώδεις έννοιες που θέτει ο Γιάννης Χαµηλάκης είναι: [Η πρώτη είναι η 
έννοια του πολυ-αισθητηριακού, η ενεργοποίηση των απεριόριστων συναισθητικών 
µας ικανοτήτων σε αντίθεση µε την περιοριστική σύλληψη των πέντε αισθήσεων, που 
µας κληροδότησε η αρχαιότητα, ή την απόµακρη και ασώµατη οπτικότητα. Αυτή η 
πολυ-αισθητηριακή εµπλοκή µε την υλικότητα οδηγεί επίσης σε συναισθηµατικούς 
και συγκινησιακούς δεσµούς που µας επιτρέπουν να µας «αγγίξουν» πράγµατα –
εµπειρίες, έµψυχα και άψυχα όντα– µε τις συνειρµικές τους δυνάµεις. Η δεύτερη 
έννοια είναι εκείνη της πολυ-χρονικότητας, µε αφετηρία τη σκέψη του Bergson και 
του Deleuze. Εδώ ξεφεύγουµε από τον γραµµικό και διαδοχικό χρόνο της 
νεωτερικότητας, αντιπροτείνοντας ότι η υλικότητα του παρελθόντος, η διάρκεια και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
290  Ο Husserl ανέκαθεν απέδιδε ιδιαίτερη σηµασία στο ζήτηµα της συνείδησης του χρόνου. 
Ακόµη κι όταν, στις Ιδέες, επέλεγε να αναφερθεί σε αυτό συνοπτικά ως µια «κλειστή σφαίρα 
προβληµάτων» (eine völlig abgeschlossene Problemsphäre) ή  ως µια «κλειστή περιοχή έρευνας» (ein 
geschlossenes Untersuchungsgebiet), φρόντιζε πάραυτα να τονίσει την αξία του «φαινοµενολογικού 
χρόνου ως καθολικής ιδιότητας όλων των βιωµάτων» [Hua III, §81, 196-99]. Κάθε βίωµα έχει 
διάρκεια και µέσω αυτής της διάρκειας σχετίζεται µε τα υπόλοιπα βιώµατα µέσα σε µια άπειρη ροή 
βιωµάτων. Μπορώ ανά πάσα στιγµή να αφήνοµαι στη ροή  του κάθε βιώµατος. Όµως, έχω επίσης τη 
δυνατότητα να στρέφω την προσοχή µου στους χρονικούς τρόπους µε τους οποίους αυτό δίνεται κάθε 
φορά. Είµαι λοιπόν σε θέση να διακρίνω το «τώρα» και το κάθε νέο «τώρα» που  διαδέχεται το 
προηγούµενο, όπως κι εκείνο που  µόλις έφυγε, µέσα σε αυτή τη ροή . Οτιδήποτε δίνεται µέσα στο 
βίωµά µου, δίνεται αναγκαία µέσω της σταθερής σηµειακής µορφής του «τώρα». Δεν θα µπορούσαµε 
όµως να αντιληφθούµε τη διάρκεια του βιώµατος, αλλά ούτε και τη διαδοχή µεταξύ των βιωµάτων, 
εάν το «τώρα» το οποίο µόλις πέρασε δεν σχετιζόταν, µε κάποιον τρόπο, µε το πραγµατικά παροντικό 
«τώρα». Στο πλαίσιο της χουσσερλιανής φαινοµενολογίας αυτό συνιστά µια ιδιαίτερη σχέση εντός της 
πρωταρχικής συνείδησης του χρόνου. Η προφανής πολυπλοκότητα της δοµής της δεν αποτελεί απλώς 
µια µορφή αποβλεπτικής συστηµατοποίησης. Αντιθέτως, η δοµή αυτή διαπερνά κάθε βίωµα, είτε αυτό 
αποτελεί θεµατοποίηση της χρονικής συνείδησης είτε όχι. Θα µπορούσε κανείς να ισχυριστεί πως η 
χρονική συνείδηση παρουσιάζεται ως συνθήκη δυνατότητας για κάθε µορφή αποβλεπτικότητας και 
πολύ περισσότερο για το σύνολο της αποβλεπτικής ζωής. Brough John (1991), Translator’s 
introduction in: Edmund Husserl, On the Phenomenology of the consciousness of internal time (1893-
1917), p. 186-99. 
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οι µνηµονικές ιδιότητες της ύλης, ενεργοποιούν πολλαπλούς χρόνους που µπορούν να 
συνυπάρχουν ταυτόχρονα. Μια τέτοια προσέγγιση του χρόνου µπορεί να 
µεταµορφώσει την αντίληψή µας για την αρχαιολογία, αλλά και την επαφή µας µε 
την ύλη και τα βιώµατα. Η αρχαιολογία δεν είναι πλέον η µελέτη του υλικού 
παρελθόντος, αλλά µια πολυ-αισθητηριακή εµπλοκή µε ποικίλες υλικότητες και 
χρονικότητες όχι πλέον µια «ευκαιρία για φυγή» και µια συχνά στείρα ενασχόληση, 
αλλά η µνηµονική, βιωµατική και πολιτικά σηµαντική ενεργοποίηση πολλαπλών 
παρόντων. Αυτά τα χαρακτηριστικά της αρχαιολογίας, η δηµιουργική της εµπλοκή µε 
τον χρόνο, τη µνήµη και την ύλη, τη φέρνουν επίσης πιο κοντά σε άλλες κοινωνικές, 
αισθητικές και πολιτικές δραστηριότητες µεταξύ των οποίων και στη σύγχρονη 
τέχνη.]291  
Η φυσική θεωρία πριν από τον 20ό αιώνα ήταν αυτό που τώρα ονοµάζουµε κλασική 
θεωρία και µηχανιστικό κοσµοείδωλο. Τα πειραµατικά ευρήµατα αποτέλεσαν το 
βασικό εµπειρικό υλικό στο οποίο στηρίχτηκε η ρήξη µε την κλασική θεωρία και η 
ανάπτυξη του νέου επιστηµονικού κοσµοειδώλου. Αυτό που αποκαλούµε σύγχρονη 
φυσική θεωρία αποτελείται από τρεις βασικές θεωρίες, οι  οποίες αποτέλεσαν τον 
δρόµο αποµάκρυνσης από την κλασική θεωρία και δηµιούργησαν-δηµιουργούν την 
εικόνα ενός διαρκώς δηµιουργούµενου κόσµου. Οι θεωρίες αυτές, ως γνωστόν, είναι: 
● Η Θεωρία της Σχετικότητας (Einstein). 
● Η Κβαντική Θεωρία (Planck, Einstein, Bohr, Heisenberg, Schrödinger, Dirac). 
● Η Θεωρία της Πολυπλοκότητας (λόρδος Kelvin, Boltzmann, Poincaré, Prigogine). 
Η µεταφορά της ύλης ως µη αντιστρεπτό φαινόµενο γίνεται µέσα από τη χηµική 
δυναµική που χαρακτηρίζεται από µια µονόπλευρη, µη αντιστρεπτή ροή, η οποία 
συνοψίζεται στον «γνωστό δυναµικό νόµο της µονότονης αύξησης της εντροπίας».292 
Η σηµασία των φαινοµένων αυτών θα φ ανερωθεί αρχικά στις θεωρήσεις των 
Γκλάνσντορφ και Πριγκοζίν που δείχνουν τη δυνατότητα αυτo-οργάνωσης (ελάττωση 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
291  Συνέντευξη του Γιάννη Χαµηλάκη στον Κώστα Χριστόπουλο «Ανασκάπτοντας µνήµες: Για 
µια πολυ-αισθητηριακή και πολυ-χρονική αρχαιολογία», στο Αγορά. 4η Μπιενάλε της Αθήνας: 
Ανθολόγιο, σ. 176. Μερικές από αυτές τις ιδέες παρουσιάζονται στο βιβλίο Yannis Chamilakis, 
Archaeology and the Senses: Human Experience, Memory, and Affect, Cambridge: Cambridge 
University Press, 2015. 
292  Α. Λυµπεράκη & Α . Μουρίκη, Η αθόρυβη επανάσταση: Νέες µορφές οργάνωσης της 
παραγωγής και της εργασίας, εκδ. Gutenberg, Αθήνα 1996, σ. 18 
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της εντροπίας) στα ανοιχτά υλικά συστήµατα. Η δυνητική πραγµατικότητα οδηγεί σε 
µια µεταστροφή από τη θέαση στην εµπειρία. Η διασύνδεση (interface) ανάµεσα στον 
χρήστη και τη µηχανή γίνεται µέσω του ανθρώπινου σώµατος, ενώ υπάρχει αλλαγή 
και στον τρόπο επαφής και διαχείρισης του χώρου: «µας µεταφέρει στην… άλλη 
πλευρά, σε έναν αισθητικο-κινητικό χώρο φανταστικών κόσµων».293 Η δυνητική 
πραγµατικότητα δεν συνιστά ένα υπαρκτό αντικείµενο, αλλά υπάρχει σαν 
πραγµατικό αποτέλεσµα. 
Σε συνέντευξή του το 2003 για το «µέλλον της δυνητικής πραγµατικότητας» ο Jaron 
Lanier αναφέρει: «Πριν από δέκα χρόνια προέβλεψα ότι η δυνητική πραγµατικότητα 
θα είναι προσβάσιµη στους καταναλωτές µέχρι το 2010. Ακόµη το πιστεύω αυτό. Η 
δυνητική πραγµατικότητα είναι µια ευρεία ιδέα και ο ορισµός της δεν έχει παγιωθεί. 
Σηµαίνει διαφορετικά πράγµατα για κάθε άνθρωπο».294 Η δηµιουργία δυνητικών 
κόσµων αποτελεί µέρος των συνεπειών της εξάπλωσης της τεχνολογίας, η οποία 
εµφανίζεται ως «ολικό γεγονός, ως γεγονός δηλαδή που επεκτείνεται στο σύνολο των 
ανθρωπίνων δραστηριοτήτων».295 Οι δυνητικοί αυτοί κόσµοι «σταδιακά κατακτούν 
την πρωτοκαθεδρία έναντι του κόσµου των αισθήσεων (real world)». Αυτή η 
διαδικασία, σύµφωνα µε µελετητές όπως ο Heim, αποτελεί µετάβαση από έναν τύπο 
πραγµατικότητας σε έναν άλλο, «the reality shift» (εκτροπή της πραγµατικότητας), 
που συνεπάγεται µια «οντολογική µετάβαση», δηλαδή µια «µεταβολή του τρόπου µε 
τον οποίο οι άνθρωποι αντικρίζουν τον κόσµο» αντί µιας «αλλαγής παραδείγµατος ή 
επιστηµολογικής στάσης».296 Στον πυρήνα του σύγχρονου επιστηµονικού υλισµού, 
όπως αυτός παρουσιάζεται στη διάλεξη του Ganguilhem «Ο εγκέφαλος και η 
σκέψη», αποτελεί «µια βαρβαρότητα που επιδιώκει να αναγάγει τον άνθρωπο στη 
διαθεσιµότητα και επαληθευσιµότητα του βιολογικού ίχνους του µέσα στις δικλίδες 
ενός άτεγκτου µηχανιστικού ντετερµινισµού».297 Ο Virilio υπογραµµίζει πως οι  νέες 
τεχνολογικές εξελίξεις υποκαθιστούν την «εικονική µε µια αληθινή 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
293  Alex Coles (επιµ.), Site-Specificity: The Ethnographic Turn, London: Black Dog Publishing, 
2001. 
294  http://java.sun.com/features/2003/02/lanier_qa2.html 
295  Γιάννης Σκαρπέλος, TerraVirtualis: Η κατασκευή του κυβερνοχώρου, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 
1999, σ. 61. 
296  Νικόλας Νεγρεπόντης, Ψηφιακός κόσµος, εκδ. Καστανιώτης. Αθήνα 1995, σ. 13. 
297  Mary-Jane Jacob, Conversations at the Castle: Changing Audiences and Contemporary Art, 
Cambridge, MA: The MIT Press, 1998. 
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πραγµατικότητα»298 και αυτό είναι µια οριστική αλλαγή. «Θα βιώσουµε έναν κόσµο 
όπου δεν θα υπάρχει µία, αλλά δύο πραγµατικότητες: η Πραγµατική και η Εικονική. 
Η πραγµατικότητα έχει γίνει συµµετρική».299 Αναµφίβολα η υλικότητα εντάσσεται σε 
µια διεπιστηµονική περιοχή η οποία δυνητικά συνδυάζει γνωστικά αντικείµενα που 
ανήκουν σε διαφορετικούς επιστηµονικούς κλάδους (π.χ., χηµεία, φυσική, 
αρχιτεκτονική, µηχανολογία κ.λπ.), καθώς εντοπίζεται στην παρακολούθηση και 
µελέτη γνωστικών αντικειµένων µε άµεση χρησιµότητα για τον «χρήστη».300 Και οι 
δύο περιπτώσεις προϋποθέτουν την ευρεία κατανόηση του υλοµορφισµού ως 
σύνθετης και συνολικής διαδικασίας που εµπεριέχει τεχνολογική και µηχανολογική 
τεκµηρίωση, αλλά ταυτόχρονα προϋποθέτει τη δυνατότητα δηµιουργικής σύνθεσης 
της µορφής µε ενσωµατωµένες λειτουργικές, αισθητικές, οικονοµικές και 
τεχνολογικές παραµέτρους (σχεδιασµός µεµονωµένων προϊόντων, εφαρµογών και 
περιβαλλόντων). Ο Virilio επισηµαίνει τους σοβαρούς κινδύνους που ενέχει η 
δυνητικοποίηση του σχεδιασµού, τονίζοντας ότι «θα υποδαυλίσει εκρηκτικές 
κοινωνικές αντιθέσεις µεταξύ των ανθρώπων που θα διαθέτουν πρόσβαση στην 
πληροφορία και αυτών που δεν θα έχουν ή θα διαθέτουν περιορισµένη πρόσβαση, 
ενώ θα διευκολύνει και τον κεντρικό έλεγχο της πληροφορίας που διακινείται σε 
παγκόσµιο επίπεδο από συγκεκριµένα κέντρα στρατηγικών αποφάσεων».301 Όπως 
σηµειώνει ο  Burnett (2000), «είναι σηµαντικό ότι αυτό που συµβαίνει εντός των 
δυνητικών κοινοτήτων επηρεάζεται ιδιαίτερα από δύο χαρακτηριστικά του 
περιβάλλοντος:  
1) σχεδόν όλες οι αλληλεπιδράσεις διαµεσολαβούνται από το γραπτό κείµενο. 
 2) αυτές οι  ίδιες αλληλεπιδράσεις διαµεσολαβούνται από τη χωρική (και συχνά 
χρονική) απόσταση και επιπλέον από τη χρήση της τεχνολογίας».302  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
298  Σκαρπέλος, TerraVirtualis, ό.π., σ. 62. 
299  Paul Virilio, The Clairvoyant in the Age of Total Transparency, 1996. 
300  Miwon Kwon, One Place after Another: Site-Specific Art and Locational Identity, 
Cambridge, MΑ: The MIT Press, 2002. 
301  Paul Virilio & Enrico Baj, Συζήτηση για τον τρόµο στην τέχνη, εκδ. Ελευθεριακή Κουλτούρα, 
Αθήνα 2009, 24. 
302  Jean-Luc Nancy, La Communauté désoevré, Paris: Christian Bourgeois, 1986. 
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Βασικός πυρήνας της έννοιας υλοµορφισµός µπορεί να θεωρηθεί ως «το προϊόν 
ακραίας κλίµακας µε κοινό στοιχείο την εφαρµοσµένη σύνθεση µέσα στους 
δεδοµένους περιορισµούς της παραγωγής και κατασκευής της ύλης». Για την 
επιτυχία της υλοµορφικής διαδικασίας απαιτούνται γνώσεις µηχανικής, αντοχής, 
µηχανολογικού σχεδιασµού, λειτουργίας των σύγχρονων µηχανών, καθώς και των 
τεχνικών οργάνωσης και προγραµµατισµού της παραγωγής, κάτι που προϋποθέτει 
άµεση συγγένεια µε την αντίστοιχη γνωστική περιοχή.303 Στο πεδίο της τέχνης ο 
δηµιουργικός υλοµορφισµός προϋποθέτει την ικανότητα εικαστικής προσέγγισης και 
την παροχή προτάσεων σε ό, τι αφορά ειδικότερα τις τέχνες, καθώς έννοιες όπως 
χρήση, διάρκεια, επάρκεια, αντοχή, σε συνδυασµό µε µια σωρεία ακόµη παραµέτρων 
είναι το ίδιο σηµαντικές καθώς διατρέχονται από ακραίο και σκληρό νεορεαλισµό 
(βία σωµατική και µεταφορική), που µπορεί να δοκιµάσει τις αντοχές του είδους της 
καθηµερινής ζωής όπως βιώνεται τώρα. Οι δοκιµές αυτές έχουν να κάνουν µε το 
είδος της συνάντησης των πολλαπλών ιχνών διαφωράς. Ο σύγχρονος καλλιτέχνης 
παρ’ όλα αυτά είναι υποχρεωµένος να συνεργάζεται στενά µε άλλες ειδικότητες που 
εµπλέκονται στη διαδικασία παραγωγής: αρχιτέκτονες, µηχανολόγους και κάθε 
είδους επιστήµονες που σχετίζονται µε τις οικονοµικές και διαχειριστικές 
ειδικότητες. Γενικότερα, εµπλέκεται ουσιαστικά σε µια ποικιλία προβληµάτων που 
αφορούν τη µελέτη, υλοποίηση, ταυτοποίηση και προβολή. Όλα αυτά στο πλαίσιο 
µιας ανθρωποκεντρικής προβληµατικής,304 ώστε να εξυπηρετούνται το γενικότερο 
κοινωνικό συµφέρον, η τήρηση των προδιαγραφών ποιότητας και ασφάλειας, η 
προστασία των καταναλωτών, η βιωσιµότητα και περιβαλλοντική ευαισθησία. Η 
συνύπαρξη διαφορετικών κατευθύνσεων, καθώς δεν µπορεί να θεωρηθεί η εικαστική 
πρακτική ως απλή στυλιστική τεχνική που προσδίδει µορφή σε προϊόντα, 
περιβάλλοντα και επικοινωνίες, είναι αναγκαίο να θεωρηθεί ως σύνθετη τεχνική 
δραστηριότητα η οποία µε στρατηγικό τρόπο κατευθύνει τη µορφή και το νόηµα της 
εικαστικής παραγωγής, ενώ πολιτισµικά κατευθύνει τις διαφορετικές αισθητικές και 
κοινωνικές οπτικές. Επιπρόσθετα να δοµείται ως σύνολο ερευνητικών και 
συνθετικών εµπειριών, καθώς οφείλει να παρέχει όχι µόνο τις δεξιότητες και τα 
εργαλεία για τον τρόπο υλοποίησης µελετών από τη σύλληψη µέχρι την εφαρµογή, 
αλλά και να επιχειρεί να εµβαθύνει τις γνώσεις στην κριτική αποτίµηση των 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
303  Simon Sadler, The Situationist City, Cambridge, MA: The MIT Press, 1998. 
304  Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Paris: Les Presses du Réel, 2002. 
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διαδικασιών µε τις οποίες τίθενται τα προβλήµατα της υλικότητας µε την ευρύτερη 
έννοια. 305  Ειδικότερα ο  σχεδιασµός στις εικαστικές τέχνες προϋποθέτει τη 
δηµιουργία, ανάµειξη και εξέλιξη διαδικασιών που εξασφαλίζουν την παραγωγή 
προϊόντων µε προδιαγραφές που συνδυάζουν τη λειτουργικότητα, την οικονοµία, την 
περιβαλλοντική ανταπόκριση µε τη σύνθεση της µορφής από άποψη αισθητική, 
επιλογής υλικών, υφής κ.λπ. Στόχος είναι να εξασφαλιστεί, παράλληλα µε την 
ελκυστικότητα και τον βέλτιστο σχεδιασµό για τους χρήστες, ο  ποιοτικός και 
λειτουργικός χαρακτήρας των προϊόντων και η βιωσιµότητα της παραγωγής.306 
Ο Steve Jobs επισήµανε πως το design (σχεδιασµός) δεν είναι µόνο αυτό που 
φαίνεται και αυτό που αισθανόµαστε. Το design είναι το πώς (κάτι) λειτουργεί. Στον 
τοµέα του σχεδιασµού βασικό καθήκον είναι ο  σχεδιασµός της πληροφορίας να 
επιτυγχάνεται µε πρωτότυπο και δηµιουργικό τρόπο, ώστε να δηµιουργηθούν οι 
κατάλληλοι οπτικοί ερεθισµοί που είναι αναγκαίοι για µια λειτουργική, αισθητική και 
αποτελεσµατική επικοινωνία. 307  Η διαδικασία προϋποθέτει την κατανόηση των 
εφαρµοσµένων οπτικών τεχνών ως υπόβαθρο για τη δηµιουργική σύνθεση των 
µορφών. Αντικείµενο του σχεδιασµού περιβάλλοντος είναι η προσαρµογή και 
αναδιαµόρφωση των χώρων ανάλογα µε τη χρήση, ώστε να ενταχθούν τα προϊόντα 
του σχεδιασµού και να δηµιουργηθούν ολοκληρωµένες ενότητες προκειµένου να 
εξασφαλιστεί η συνολική σύνθεση µε την αρµονική ένταξη των αντικειµένων 
σχεδιασµού στον χώρο.308 Κατ’ αυτόν τον τρόπο εξοικονοµούνται η λειτουργικότητα, 
η αισθητική και η ελκυστικότητα αξιοποιώντας µοναδικά αλλά και 
επαναλαµβανόµενα προϊόντα µέσα από την κατανόηση και την ουσιαστική γνώση 
τεχνολογικών παραµέτρων, µηχανικών περιορισµών και κατασκευαστικών τεχνικών, 
ώστε να προκύψουν ολοκληρωµένες υλοποιήσεις.309 Στο σηµείο αυτό να αναφέρω 
την πο ιητική φράση του Γιώργου Λάππα πως η γλυπτική είναι η κατασκευή 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
305  Tom Finkelpearl, Dialogues in Public Art, Cambridge, MA: The MIT Press, 2000. 
306  Helen Margetts, Information Technology in Government: Britain and America, London: 
Routledge, 1997. 
307  Robin Mansell & Uta Wehn (επιµ.) Knowledge societies: Information technology for 
sustainable development (for the United Nations Commission on Science and Technology for 
Development), Oxford: Oxford University Press, 1998. 
308  Pierre Lévy, Δυνητική πραγµατικότητα, µτφρ. Μ. Καραχάλιος, εκδ. Κριτική, Αθήνα 1999. 
309  Martin Heidegger, The question concerning technology and other essays, New York: Harper 
& Row, 1977. 
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γκρεµών. 310  Τα αντικείµενα αυτά που προσωρινά µπορούµε να τα 
κατηγοριοποιήσουµε ως γλυπτά µάς αποκαλύπτουν το άµορφο µέσα από την 
υπονοµευτική αποδόµηση του καθορισµένου σχήµατος. [Συνήθως βρισκόµαστε 
µπροστά στην επιλογή ενός υλικού που αρνείται την προσαρµογή σε κάποιο τυπικό 
σχήµα.  
Η θεωρητική καταγωγή αυτού του «βασικού υλισµού» στη νεωτερικότητα 
εντοπίζεται στα φιλοσοφικά κείµενα του Bataille, τα οποία επαναχρησιµοποιήθηκαν 
τη δεκαετία του ’90, για να στηρίξουν τις θέσεις της οµάδας των κριτικών τέχνης της 
αµερικανικής περιοδικής έκδοσης October.311 Τόσο ο  Γάλλος στοχαστής όσο και οι 
Αµερικανοί τεχνοκριτικοί διαµόρφωσαν ένα πεδίο επιχειρηµάτων για την εκφορά του 
άµορφου, στηριζόµενοι στη γλώσσα της ψυχανάλυσης, χωρίς αυτό να γίνεται πάντοτε 
άµεσα αντιληπτό µε συγκεκριµένους όρους και παραδείγµατα. Είναι καιρός να δούµε 
λεπτοµερέστερα αυτή τη συσχέτιση, αντιλαµβανόµενοι ότι η κατεύθυνση αυτών των 
έργων προδίδει τη libido, µε την έννοια της λατινικής σηµασίας της ως «επιθυµίας», 
στην καλλιτεχνική πρακτική. Πώς, όµως, µεταφράζεται ο φροϋδικός αυτός όρος στη 
γλυπτική; 
Ένα κύριο σύµπτωµα είναι ότι οι  στιβαρές και γεωµετρικές κατασκευαστικές 
συνθέσεις απουσιάζουν, ενώ γίνεται αντιληπτή η ανεικονική ταυτότητα των γλυπτών 
περισσότερο στο επίπεδο της ύλης και λιγότερο της γεωµετρίας. Η αφαίρεση που 
προκύπτει από τη χρήση της ύλης και όχι από κάποια αυστηρή γεωµετρία 
συνδυάζεται συχνά µε την επιλογή µαλακών και εύκαµπτων υλικών, τα οποία 
προσλαµβάνουν το αποτύπωµα της ενόρµησης µε τη δυνατότητα της µετάπλασης ή 
της τροποποίησής της από το ένα αρχικό σχήµα/ύλη σε κάποιο άλλο. Είναι, ωστόσο, 
αξιοσηµείωτο ότι οι  «πλαστικές» τέχνες δανείζονται αυτή την ικανότητα για τη 
χρήση των εύπλαστων υλικών από το λεξιλόγιο της ίδιας της ψυχανάλυσης. 
Η ικανότητα της επιθυµίας να αλλάζει λίγο ως πολύ εύκολα αντικείµενο και τρόπο 
ικανοποίησης ονοµάζεται «πλαστικότητα της libido» (plastizität der Libido), όρος 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
310  Γιώργος Λάππας, «Η γλυπτική είναι κατασκευή γκρεµών«, συνέντευξη στον Γ . Καρουζάκη 
στις 8-2-1999, δηµοσιευµένο στο http://www.karouzo.com/i-gliptiki-einai-i-kataskeui-gkremon. 
311  Βλέπε τον κατάλογο της έκθεσης που στηρίζεται στα κείµενα του Georges Bataille και 
ανανεώνει το θεωρητικό ενδιαφέρον για την έννοια και τις πρακτικές του άµορφου σε αντιπαράθεση 
µε τη l’art informel. Yve-Alain Bois & Rosalind Krauss, L’Informe. Mode d’Emploi, Paris: Centre 
Georges Pompidou, 1996. Michel Tapié, Un art autre: où il s’agit de nouveaux dévidages du réel, 
Paris: Gabriel-Giraud et fils, 1952. 
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προερχόµενος από τον Freud που µπορεί εξίσου να αποδοθεί ως «ελεύθερη 
κινητικότητα» (freie Beweglichkeit). Ο άµεσα καλλιτεχνικός όρος  της 
«πλαστικότητας» αντιστοιχεί στην ιδέα ότι η ενόρµηση είναι σχετικά ακαθόριστη ως 
προς τα αντικείµενά της, αλλά παραµένει ταυτόχρονα ικανή να τ’ αλλάξει. Αυτή η 
συνθήκη, στην οποία σύµφωνα µε το λεξιλόγιο της ψυχανάλυσης «η µη-ικανοποίηση 
κάποιας µερικής ενόρµησης αντισταθµίζεται από την ικανοποίηση κάποιας άλλης»,312 
παραπέµπει άµεσα στη χρήση των εύπλαστων υλικών του πηλού και του γύψου, των 
οποίων οι  ιδιότητες δηµιουργούν τις συνθήκες της αλληλοαντικατάστασης. Η 
διαγραµµατική λογική της καλλιτεχνικής πρακτικής αλλά και της πλαστικότητας της 
libido µπορεί να παρασταθεί µε ένα δίκτυο αγωγών γεµάτων µε υγρά που είναι 
συγκοινωνούντα.]313  
Αυτό που περιµένει κανείς, λοιπόν, από τα γλυπτά που περιγράφουµε είναι µια εν 
δυνάµει µετάλλαξη από το ένα σχήµα στο άλλο, τα οποία µέσα στη σχηµατική τους 
ασάφεια αναδεικνύουν τη δυνατότητα της αλλαγής της µορφής και έτσι µπορούµε να 
προσδιορίσουµε τις πιθανές ενδιάµεσες αστοχίες. 
Η Rosalind Krauss (1978) γράφει τα εξής: «Τα τελευταία χρόνια τα πιο εκπληκτικά 
πράγµατα αποκαλούνται “γλυπτική”: διάδροµοι µε τηλεοπτικές οθόνες, φωτογραφίες 
που τεκµηριώνουν πεζοπορίες στην ύπαιθρο, καθρέφτες µε παράξενες γωνίες 
τοποθετηµένοι στο εσωτερικό δωµατίων, γραµµές χαραγµένες στο έρηµο τοπίο».314 
Τις µεταβολές που υπέστη η γλυπτική τις υπέστη, σε ευρύτερη κλίµακα, και η έννοια 
του σχεδιασµού. Αξίζει πράγµατι να µπει κανείς στον πειρασµό να περιγράψει τι 
αποκαλούµε σήµερα σχεδιασµό, τα παράγωγα και τις συναρµογές του. Τα 
παραδείγµατα περιττεύουν, εφόσον ο  καθένας έχει µια εικόνα της παροξυσµικής 
διασποράς του όρου, που απλώνεται από τη «διάχυτη πόλη» µέχρι το ψηφιακό 
σύµπαν, από τις συµβολικές αναπαραστάσεις µέχρι τις πρακτικές ιστορικής 
ασυνέχειας, από την περιβαλλοντική κοινωνικοποίηση των συµπεριφορών µέχρι 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
312  J. Laplanche & J.-B. Pontalis, Λεξιλόγιο της ψυχανάλυσης, µτφρ. Β. Καψαµπέλης, Λ. 
Χαλκούση, Α . Σκουλήκα, Π . Αλούπης, εκδ. Κέδρος, Αθήνα 1986, σ. 385. Sigmund Freud, 
Vorlesungen zur Einführung in die Psychoanalyse (1916-17), Gesammelte Werke, Frankfurt am Main: 
S. Fischer, 1960. 
313  Κωστής Βελώνης, «Η γλυπτική της επιθυµίας», δηµοσιευµένο στις «Αναγνώσεις» της Αυγής 
στις 30-5-2015 στο http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2015/05/blog-post_9.html#more  
314  Rosalind Ε. Krauss, «Sculpture in the Expanded Field» (1978), στο The Originality of the 
Avant-Garde and Other Myths, Cambridge, MA - London: The MIT Press, 1986, p. 276-90. 
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φαντασιακά συστήµατα κάθε είδους. [Στον Άνθρωπο και το κοχύλι315 ο συγγραφέας 
(σ.σ.: Paul Valéry) ερευνά το κοχύλι µε το διεισδυτικό πνεύµα του, στην 
πραγµατικότητα δεν τον απασχολεί το ίδιο το κοχύλι ως αντικείµενο, αλλά ως 
παράδειγµα για τη διάσταση ανάµεσα στο ωραίο στη Φύση και στο ωραίο στην 
Τέχνη. Η προβολή µειζόνων αισθητικών προβληµάτων µέσω ενός παραδείγµατος 
οικείου σε όλους είναι ένας τρόπος που προσιδιάζει στο έργο του Βαλερύ. Άλλωστε ο 
τρόπος αυτός είναι και ο  τρόπος του συµβολισµού. Στον συµβολισµό ο  ποιητής 
εκφράζεται υπαινικτικά µέσω συµβόλων, µέσω πραγµάτων που αντιστοιχούν 
εξωτερικά σε σκέψεις και αισθήµατα. Στον Άνθρωπο και το κοχύλι το µείζον 
αισθητικό ζήτηµα είναι η διάσταση µεταξύ του καλλιτεχνικώς ωραίου και του 
φυσικώς ωραίου, όπως αντιστοιχεί στο παράδειγµα του κοχυλιού. Ο συγγραφέας 
διάλεξε το κοχύλι προφανώς για την επιµεληµένη διευθέτηση του σχήµατός του που 
καταλήγει σε µια φυσικώς ωραία µορφή. Η µορφή του υποβάλλει την ιδέα µιας 
κατασκευής η οποία έγινε µε βάση ένα καλά µελετηµένο σχέδιο. Υπάρχει µια 
εκλέπτυνση και ένα γυάλισµα που µοιάζει µε πνευµατική καλλιέργεια. Αν τα ζώα 
µπορούν να καλλιεργούν τις µορφές, για να τις κάνουν τελειότερες, αυτό σηµαίνει 
πως έχουν κάποιο πρότυπο; Ποιο είναι, άραγε, το πρότυπο του κοχυλιού; Στα έργα 
των ανθρώπων υπάρχει διαφορετική ποιότητα ανάλογα µε την τέχνη του δηµιουργού. 
Στα φυσικώς ωραία πράγµατα, όπως π.χ. στα κοχύλια, δεν παρατηρείται αυτή η 
διαφορά στην ποιότητα, όταν ανήκουν βέβαια στην ίδια ποικιλία. Κι όµ ως, τα 
µαλάκια µπορεί να διαφέρουν µεταξύ τους. Πώς µπορούν να βγάζουν την ίδια 
ποιότητα; Μήπως δεν είναι τα ίδια τα µαλάκια που κάνουν τα κοχύλια και τα µαλάκια 
απλώς τα δέχονται; Το κοχύλι υπήρξε µια πρόκληση για τον Valery. Έβλεπε σ’ αυτό 
ένα πράγµα που κατεύθυνε τη σκέψη του στις ίδιες τις δυνάµεις και τις κλίσεις του 
πνεύµατός του. Ένιωθε έκπληκτος µε τα πλάσµατα της φύσης που ήταν σε θέση να 
συγκριθούν µε τα έργα του πνεύµατος, χωρίς ό µως να µπορούν να θεωρηθούν 
δηµιουργήµατα. Αφού το κοχύλι δεν είναι δηµιούργηµα, ποιος το έφτιαξε, 
αναρωτιέται: «Η ενότητα και η αρτιότητα της µορφής του µου υποβάλλουν την 
ύπαρξη µιας ιδέας που κατευθύνει την εκτέλεση. Ιδέας προϋφιστάµενης, ολωσδιόλου 
ξέχωρης από το ίδιο το έργο και η οποία διαφυλάσσεται, επαγρυπνεί και δεσπόζει 
καθ’ όσον χρόνον εκτελείται το έργο». Ο Valery βρίσκει πολλές ο µοιότητες στη 
φυσική και στην καλλιτεχνική δηµιουργία. Θα µπορούσε να καταλήξει σε ένα 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
315  Paul Valéry, Ο άνθρωπος και το κοχύλι, µτφρ. Ξ. Κοµνηνός, εκδ. Ίνδικτος, Αθήνα 2005. 
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συµπέρασµα σ’ αυτό το δοκίµιό του για το φυσικώς ωραίο, ότι είναι επίσης ένα 
δηµιούργηµα που υποβάλλει την ιδέα ενός Δηµιουργού, αν, όπως οµολογεί, δεν τον 
εµπόδιζε η απουσία ενός από τα βασικά στοιχεία των ανθρώπινων έργων: η 
χρησιµότητα. «Δεν βλέπω διόλου τη χρησιµότητα αυτού του πράγµατος», γράφει στο 
τελευταίο µέρος του βιβλίο του. Με τη διαπίστωση αυτή ο Valery εγκαταλείπει την 
προσπάθεια. «Υπό το ανθρώπινο βλέµµα», σηµειώνει στην τελευταία παράγραφο, 
«το µικρό τούτο ασβεστολιθικό σώµα, κούφιο και σπειρωτό, συνεγείρει γύρω του 
πλήθος σκέψεις που καµιά της δεν καταλήγει». Το αδιέξοδο της σκέψης του Βαλερύ 
απηχεί το αδιέξοδο του δυϊσµού της οµορφιάς ως επιτακτικής ανάγκης της φύσης για 
τη διατήρησή της και για την προαγωγή της.]316 Η Krauss αναπτύσσει την έννοια του 
«διευρυµένου πεδίου» (expanded field), εστιάζοντας την προσοχή µας στις πρακτικές 
καλλιτεχνικής δράσης που αναπτύχθηκαν από το δεύτερο µισό της δεκαετίας του 
1960 και καθ’ όλη τη διάρκεια της δεκαετίας του 1970, καθώς και στις υλικές 
διεργασίες παραγωγής των έργων.	   Η αδιόρατη αυτή µεταποίηση γεννά νέες 
υλικότητες, εµπλουτίζοντας την εγγενή ι κανότητα των µνηµείων να γοητεύουν τον 
θεατή τους: σύµφωνα µε τον Alfred Gell, «τα δοµηµένα τοπία έχουν συστηµατικά 
συγκροτηθεί ακολουθώντας συγκεκριµένες “τεχνολογίες σαγήνευσης” που 
καθορίζουν τη διάδρασή τους µε τον άψυχο και έµψυχο περίγυρό τους. (...) Οι χώροι 
επενεργούν στο φαντασιακό του θεατή και µέσω των τέχνεργων που διατάσσουν 
στρατηγικά απέναντι στο βλέµµα του, είτε πρόκειται για τα αρχιτεκτονικά γλυπτά 
ενός ιερού είτε για τα επιτύµβια σήµατα ενός νεκροταφείου. Η νεωτερική 
αρχαιολογική παρέµβαση υιοθετεί τις αρχαίες τεχνολογίες, µεταλλάσσοντάς τες έτσι 
ώστε να συγκροτήσει σύγχρονα ετεροτοπικά δοµηµένα σύνολα, µε σκοπό να 
προµηθεύσει το φαντασιακό µε στοιχεία του παρελθόντος που προσφέρονται “προς 
αναβίωση και θαυµασµό”».317 Ο Γιώργος Τζιρτζιλάκης δ ιευκρινίζει: [Η Krauss δεν 
στοχεύει στην αρχιτεκτονική (µε τη στενή έννοια του όρου), ούτε στη γλυπτική, αλλά 
κατά κάποιο τρόπο στο «αρνητικό» των δύο αυτών κατηγοριών. Και εδώ έγκειται η 
επικαιρότητα της προσέγγισής της. Στα τέλη της δεκαετίας του 1960 εκείνο το είδος 
σύγχρονης τέχνης που πειραµατίζεται σε χωρικές εγκαταστάσεις φτάνει σε ένα 
κοµβικό σηµείο: η διαφορά ανάµεσα στο έργο και στο περιβάλλον τείνει να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
316 «Paul Valery, “Ο άνθρωπος και το κοχύλι”», σχόλιο του Μόσχου Εµµανουήλ Λαγκουβάρδου 
στο http://moschoblog.blogspot.gr/2011/02/blog-post_1735.html. 
317  Alfred Gell, Art and Agency: An Anthropological Theory, Oxford: Clarendon, 1998. 
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εξαφανιστεί. Και επιπλέον σχηµατίζει την πεποίθηση ότι δεν έχει νόηµα να µιλάµε 
για τα έργα αυτά µε όρους «γλυπτικής», από τη στιγµή που το εδαφικό εργαστήριο 
του «διευρυµένου πεδίου» παράγει εκείνο που η Krauss ορίζει ως «αξιωµατικές 
δοµές», τις οποίες σήµερα αποκαλούµε «εγκαταστάσεις» (installations), δηλαδή 
παρεµβάσεις και δηµιουργία νέων περιβαλλόντων σε υπάρχουσες κατασκευές και 
στον πραγµατικό χώρο. Αυτός καθίσταται ο  υπέρτατος στόχος της πρακτικής του 
«διευρυµένου πεδίου» – προτιµώ αυτόν τον όρο  από τη σηµερινή καταχρηστική 
ασάφεια της land art. Ο παρατηρητής (ή ο κάτοικος) δεν αντιµετωπίζει πλέον το έργο 
µε απόµακρο ή ενορατικό τρόπο, αλλά ανήκει σ’ αυτό.]318 
 
3.2 Η Α-στοχία ως εντροπία 
Εκείνο που εφεξής αποκτά µεγαλύτερη σηµασία δεν είναι η ενοποιητική θέαση, αλλά 
τα αντιληπτικά στοιχεία και η σηµασία των επιµέρους ζητηµάτων που 
ενορχηστρώνουν την υλοποίηση. Το ενδιαφέρον των καλλιτεχνών εστιάζεται στο 
ξεδίπλωµα ενός «αφηγήµατος» στον χρόνο, στη µεταβλητή αντίληψη εκείνου που 
περπατά και σε όλες εκείνες τις εµπειρίες του τόπου, του χρόνου και του χώρου που 
δεν µπορούν να αποκτήσουν ενιαία σχηµατοποίηση.  
Το 1969 στο Βανκούβερ ο Robert Smithson 
πρότεινε να δηµιουργήσει ένα ανάχωµα, 
που τελικά ποτέ δεν πραγµατοποιήθηκε, µε 
τίτλο το Νησί των κρυστάλλων. Στη µέση 
της περιοχής Georgia Straight σκόπευε να 
πετάξει 100 τόνους θραυσµάτων γυαλιού σε 
µια β ραχονησίδα ονόµατι Miami Islet, 
καλύπτοντας εξολοκλήρου την επιφάνεια 
του νησιού µε το κατεστραµµένο υλικό. 
Μια θύελλα διαµαρτυριών ξεκίνησε από 
την περιβαλλοντική κοινότητα, οικολόγους και αντι-αµερικανιστές λόγω των 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
318  Γιώργος Τζιρτζιλάκης, «Το εδαφικό εργαστήριο του “διευρυµένου πεδίου”», Περιοδικό του 
ΣA∆AΣ-ΠEA, τεύχος 49, περίοδος B, Ιανουάριος/Φεβρουάριος 2005. 
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ανησυχιών για την απειλή για τη θαλάσσια ζωή των πτηνών καθώς δήλωναν: «Ποιος 
θα ήθελε να κουρνιάσει η βιοποικιλότητα της πανίδας της περιοχής σε ένα σωρό 
σπασµένα γυαλιά». Το έργο αναστάλθηκε µε κυβερνητικό διάγγελµα την τελευταία 
στιγµή. Τα µόνα φυσικά αντικείµενα που παραµένουν ως τεκµήρια του 
αποτυχηµένου έργου είναι οι  µελέτες που Smithson, σχέδια, γράµµατα και χωρικές 




Robert Smithson, Map of Broken Glass 
(Atlantis), (1969) (εικόνα από diabeacon.org). 
 
 
Το έργο µε τίτλο Hypothetical Continent-Map Of Broken Glass: Atlantis ξεκίνησε ως 
προσωρινή ιδέα µετά από ένα συγκλονιστικό συµβάν. Δυνατός αέρας έριξε την 
τζαµαρία στο εργαστήριό του. Στην προσπάθειά του να καθαρίσει τον χώρο ο 
Smithson σώριασε τα σπασµένα γυαλιά και τα µετέφερε για να τ α πετάξει σε µια 
χωµατερή στο New Jersey των ΗΠΑ. Όταν «είδε» τον µικρό σωρό από σπασµένα 
γυαλιά στον χώρο, ξεκίνησε τις µελέτες για το έργο και τη µεταφορά του σε µεγάλη 
κλίµακα. Μια έκδοση της αρχικής µακέτας του έργου υπάρχει σήµερα στο Dia 
Beacon της Νέας Υόρκης, που παρουσιάζει σε εσωτερικό χώρου εκθεσιακή εκδοχή 
«λευκού κουτιού» (white cube).  
Το έργο Νησί των κρυστάλλων θα ήταν η πρώτη «µόνιµη» εγκατάσταση του Smithson 
και η αστοχία υλοποίησης της ιδέας προαναγγέλλει την πιο φιλόδοξη υλοποίηση του 
Smithson έναν χρόνο µετά: µια σπειροειδή τεχνητή χερσόνησο φτιαγµένη από λάσπη, 
κρυστάλλους άλατος και βράχια βασάλτη µε τίτλο Spiral Jetty, που υλοποίησε στην 
Great Salt Lake στη Γιούτα το 1970. Στα πρώτα ώριµα έργα του ο  Smithson 
χρησιµοποιεί κρυσταλλικούς σχηµατισµούς και δοµές ως συµβολικά µοντέλα για τη 
σύνθεση των γλυπτών του. Ένα παράδειγµα είναι το Untitled (1966), ένα αρθρωτό, 
σύνθετου όγκου πρόπλασµα που ενσωµατώνει αδιαφανή και ανακλαστικές 
επιφάνειες. «Μου αρέσουν τα τοπία που δείχνουν την προϊστορία», αναφέρει ο 
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Smithson. «Τα αµέτρητα κοµµάτια από σπασµένα γυαλιά που αποτελούν το έργο 
Χάρτης των Κρυστάλλων (Atlantis) (1969) είναι πολυεπίπεδα στοιχεία και 
κυριολεκτικά και µεταφορικά. Όπως δηλώνει και ο  τίτλος, η γλυπτική πρέπει να 
θεωρηθεί όχι απλώς ως ένας σωρός από αιχµηρά, διαφανή τµήµατα, αλλά και ως 
χάρτης για µια µυθική χαµένη ήπειρο. Είναι µια απαστράπτουσα κατάρρευση της 
διακριτής ευκρίνειας που παρόµοια µε άλλα πλασµατικά εδάφη πρέπει να συλληφθεί 
από την τριβή της σταθερότητας». 319Ο Charles Stankievech, ενώ ζούσε στο 
Βανκούβερ, δηµιούργησε µια σειρά από εργασίες που παρεµβαίνουν (κατόπιν 
αιτήµατος του επιµελητή) στην αναδροµική έκθεση του Smithson στην Πινακοθήκη 
του Βανκούβερ.320 Στο πλαίσιο του διαλόγου µε τις ιδέες του Smithson το έργο του 
επικεντρώνεται στη site-specificity, τους «µη-τόπους» και το µουσείο ως τόπο. Στην 
πράξη κάθε έργο του Smithson στην έκθεση, σε επιµέλεια Grant Arnold, µε τίτλο Ο 
Robert Smithson στο Βανκούβερ: Θραύσµα από µια µεγαλύτερη κατάτµηση 
τεκµηριώθηκε χρησιµοποιώντας διαφορετικά συστήµατα συντεταγµένων, 
αντιµετωπίζοντας κάθε σηµείο στον χώρο σαν µια συγκεκριµένη θέση σε µια θεσµική 
δοµή. Όλες οι προσωρινές συντεταγµένες που συγκεντρώθηκαν από έναν δέκτη GPS, 
χάρτες, αρχιτεκτονικά σχέδια, διαστάσεις των µετρήσεων της γκαλερί τυπώθηκαν σε 
αυτοκόλλητα χαρτάκια σηµειώσεων (post-it) και τοποθετήθηκαν δίπλα στις ετικέτες 
του τίτλου. Η φωτογραφική τεκµηρίωση της παρέµβασης περιλάµβανε µία γωνία του 
έργου του Smithson, την ετικέτα του τίτλου και µια post-it σηµείωση µε τις 
προβλεπόµενες συντεταγµένες. Το έργο µέσα από την ειρωνεία για την αποτυχία του 
έργου του Smithson και την «ξύλινη γλώσσα» τεκµηρίωσης της Louise Lawler 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
319  Robert Smithson, «Entropy Made Visible», συνέντευξη στην Alison Sky, On Site #4 (1973), 
στο Jack Flam (επιµ.) Robert Smithson: The Collected Writings, Berkeley - Los Angeles - London: 
University of California Press, 1996. 
320        Η έκθεση του Smithson στην Πινακοθήκη του Βανκούβερ διήρκεσε από 20/9/2003 έ ως 
4/1/2004. Ο κατάλογος δηµοσιεύτηκε µε τον ίδιο τίτλο: Robert Smithson in Vancouver: A Fragment of 
a Greater Fragmentation.  
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προσπάθησε να συνεχίσει ή ίσως να αντιστρέψει τον φαύλο κύκλο σκέψης της 
παρούσας έκθεσης και την κληρονοµιά του έργου του Smithson στο Βανκούβερ.  
Το 2006 ο  Charles Stankievech έκανε ένα site-specific έργο στη Βενετία, 
επανεξετάζοντας τη λογική της αστοχίας στο έργο του Smithson. Η Βενετία, µια 
µυθική πόλη, ξακουστή για το παγκοσµίου φήµης χειροποίητο γυαλί, φέρνει ξανά 
στην επιφάνεια τη σχέση του Smithson µε ένα σύνολο αστοχιών και περιβαλλοντικών 
ατοπηµάτων. Ωστόσο µια απλή επανεκτέλεση του αρχικού σχεδίου του Smithson 
εµφανίστηκε προβληµατική για δύο λόγους: πρώτον, η περιοχή είχε άλλο γεωγραφικό 
προσδιορισµό και, δεύτερον, η ανακατασκευή ως διαδικασία εµπίπτει σε 
µουσειολογικά ζητήµατα (όπως και έγινε ανακατασκευή στο Dia). Κάθε δεκαετία η 
Βενετία πληµµυρίζει, γεγονός που οφείλεται 
σε διάφορους παράγοντες. Ενώ η παλίρροια 
του 1966 έφερε αυτό το γεγονός σ το διεθνές 
προσκήνιο, η επισφάλεια της πόλης υπήρχε 
ανέκαθεν. Κοιτάζοντας πίσω στη µακροχρόνια 
ιστορία της, πολλά από τα νησιά της Βενετίας 
έχουν εµφανιστεί και εξαφανιστεί από την 
πληµµυρίδα. Η πιο πρόσφατη προσθήκη στη λιµνοθάλασσα της Βενετίας είναι ένα 
ανώνυµο νησί στο δυτικό άκρο της Giudecca. Αυτό το ανώνυµο νησί δεν εµφανίζεται 
σε πολλούς χάρτες και είναι ιδιαίτερα απόν στους τουριστικούς χάρτες της Βενετίας. 
Εµφανίστηκε το 1950, µε τριγωνικό σχήµα και αρχικά σχηµατίστηκε ως χώρος 
απόρριψης και επεξεργασίας σκουπιδιών. Το νησί δηµιουργήθηκε από την οργάνωση 
διάθεσης αποβλήτων Vesta ως θέση για τη συλλογή και την αποτέφρωση των 
βενετικών απορριµµάτων. Ωστόσο µε την ανακάλυψη ότι το οικοδοµικό υλικό του 
αµίαντου ήταν καρκινογόνο, ο  αποτεφρωτήρας έκλεισε στη δεκαετία του 1980. Για 
να αποσπάσει την προσοχή από τους πραγµατικούς λόγους για τους οποίους το 
αποτεφρωτήριο Vesta έπρεπε υποχρεωτικά να κλείσει, προέβη σε αρχιτεκτονικό 
διαγωνισµό για τη δηµιουργία ενός κέντρου αναψυχής για τους υπαλλήλους της στη 
θέση του αποτεφρωτήρα. Το νικητήριο σχέδιο δεν εγκρίθηκε ή δεν 
πραγµατοποιήθηκε ποτέ και µόνο το 2003 ο  εγκαταλειµµένος αποτεφρωτήρας 
αποφασίστηκε να καταστραφεί. Το νησί µέχρι σήµερα παραµένει άδειο, µε εξαίρεση 
µια µικρή µονάδα διαλογής απορριµµάτων που λειτουργεί στη νότια πλευρά και µια 
αποικία κουνελιών. Στην αντίθετη πλευρά του συµπλέγµατος νησιών της Βενετίας 
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είναι το περίφηµο Murano, όπου «εργοστάσια» παράγουν τα παγκοσµίου φήµης 
γυαλικά όλων των χρωµάτων... και ποιοτήτων. Αν κάποιος συνεχίσει πέρα από αυτό 
το νησί και κατά µήκος της ίδιας γραµµής της πυξίδας µε κατεύθυνση 
βορειοανατολικά, ένα άλλο νησί έχει προστεθεί πρόσφατα στον αστερισµό του 
γυαλιού, η Santa Cristina. Αν και εκεί δεν γίνεται τουριστική πώληση γυαλιού, αυτό 
το ιδιωτικό νησί ανήκει στον µεγιστάνα του κρυστάλλου Swarovski.  
Στο φως της αστραφτερής, γυάλινης λιµνοθάλασσας της Βενετίας το έργο του Robert 
Smithson Νησί των κρυστάλλων φαίνεται να ξαναβρίσκει αλληγορικά τον προορισµό 
του. Ωστόσο, ενώ το γυαλί 
είναι ένα από τα 
µεγαλύτερα εξαγώγιµα 
προϊόντα της Βενετίας, τα 
πλαστικά µπουκάλια νερού 
αποτελούν τη µεγαλύτερη 














Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   186	  
Θα µπορούσε κανείς αστειευόµενος να πει ότι η Βενετία βυθίζεται εξαιτίας του 
εµφιαλωµένου νερού που αποστέλλεται στη λιµνοθάλασσα λόγω της τουριστικής 
κατανάλωσης. Με αναλογία 12 εκατοµµυρίων επισκεπτών έναντι 60.000 κατοίκων σε 
συρρίκνωση η ισχυρότερη παρουσία στη Βενετία δεν είναι η τέχνη της Αναγέννησης, 
αλλά οι τουρίστες. Για χρόνια οι ντόπιοι έχουν εκφράσει την ανησυχία για την τύχη 
της Βενετίας ως ιταλικό θεµατικό πάρκο (η έκθεση Muntadas στην Μπιενάλε της 
Βενετίας το 2005 τυποποίησε αυτή την ανησυχία). Αλλά αν έχει νόηµα η αύξηση του 
τουρισµού σε παγκόσµια κλίµακα, η αύξηση στην αγορά εµφιαλωµένου νερού 
δηµιουργεί πολλά ερωτηµατικά. Στην αγορά το εµφιαλωµένο νερό ως είδος 
πολυτελείας έχει φτάσει στην καθηµερινότητα, ενώ ο  κόσµος βρίσκεται σε 
οικονοµική ύφεση. Κορυφαίοι αυτής της τάσης της αγοράς οι  Ιταλοί, που 
καταναλώνουν περισσότερο εµφιαλωµένο νερό ανά κάτοικο από οποιαδήποτε άλλη 
χώρα στον κόσµο. Ο υπεράριθµος τουρισµός στη Βενετία επιδεινώνει το γεγονός 
αυτό σε υπερβολικές διαστάσεις. Πλαστικά µπουκάλια νερού κυριολεκτικά ξεπηδούν 
από κάθε µέρος της πόλης, επιπλέουν στα κανάλια, ξεχύνονται έξω από τους κάδους 
σκουπιδιών και κατακλύζουν την πλατεία του Αγίου Μάρκου. Σε µία περιστροφή 
γύρω από την εκκλησία του Αγ. Μάρκου η περισυλλογή πεταµένων µπουκαλιών θα 
µπορούσε εύκολα να γεµίσει περισσότερους από δύο σάκους των 50 λίτρων. 
Παραδόξως οι Βενετοί δεν ανακυκλώνουν. Από τις περιγραφές της Βενετίας του Italo 
Calvino στις Αόρατες πόλεις, οι Procopia και Leonia είναι οι φανταστικές πόλεις που 
γίνονται ολοένα και πιο ορατά «οι αντικαταστάτες της αιώνιας πόλης». 
Φτιαγµένο στο αποτύπωµα της γενικευµένης αστοχίας του Smithson, το παράδειγµα 
του Νησιού από πεταµένα πλαστικά (Leonia) αντανακλά «την υποψία για ένα 
παρόµοιο περιβάλλον» κυριολεκτικά και εννοιολογικά. Το υποτυπώδες τριών µέτρων 
νησί του Stankievech επιπλέει στη λιµνοθάλασσα ανάµεσα στο νησί του San Servolo 
και το Giardini, αποκλειστικά κατασκευασµένο από πλαστικές τουριστικές φιάλες 
νερού που συλλέχθηκαν σε επιλεγµένους χώρους γύρω από τη Βενετία. «Το νησί θα 
επιπλεύσει και θα παρασυρθεί µε τις παλίρροιες κατά τη διάρκεια της 10ης Μπιενάλε 
Αρχιτεκτονικής 2006, ίσως να συναντήσει την ίδια µοίρα µε την Ατλαντίδα ή να 
ανακλά το µέλλον της Βενετίας».321 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
321  Charles Stankievech, Νήσος από πεταµένα πλαστικά (Leonia), δηµιουργήθηκε κατά τη 
διάρκεια της παραµονής artLAB το καλοκαίρι του 2006 στη Βενετία. Το έργο παρουσιάστηκε στην 
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Η Krauss αναφέρεται στον Robert Smithson ως τον καλλιτέχνη «ο οποίος συνέβαλε 
περισσότερο απ’ οποιονδήποτε στην ανατροπή των αντιλήψεων που είχαµε για την 
υλικότητα του τοπίου». Το 1972 ο  Smithson τιτλοφορεί ένα κείµενό του «Frederick 
Law Olmsted and the Dialectical Landscape», όπου επαινεί τον δηµιουργό του 
Central Park και επεξηγεί τον «διαλεκτικό χαρακτήρα» του τοπίου. Το τοπίο 
αναδεικνύεται σε ανα-κατασκευή της φύσης. Η θέση αυτή εστιάζει στο «έδαφος» να 
αναδεικνύεται σε νέο «προνοµιούχο πεδίο». Οι Gilles Deleuze και Félix Guattari 
προσδίδουν στην έννοια του εδάφους ένα νέο πλαίσιο: «Το έδαφος δεν είναι ένας 
φυσικός περίγυρος... Ένα έδαφος αντλεί απ’ όλους τους περίγυρους, τους τρώει από 
τα µέσα... είναι ουσιαστικά σηµαδεµένο από “δείκτες”, κι αυτούς τους δείκτες τους 
δανείζεται από τις συνιστώσες όλων των περίγυρων: υλικά, οργανικά προϊόντα, 
µεµβράνες ή δέρµατα, πηγές ενέργειας, πυκνώµατα αντίληψης-δράσης».322 Μετά το 
2000 η ανάπτυξη εύκολων συγκριτικών λογισµικών επέτρεψε την απόδοση της 
ιδιαίτερης ταυτότητας (customization) σε κάθε µεµονωµένο προϊόν, καθιστώντας το 
ένα ιδιόρρυθµο πρωτότυπο που δραστηριοποιεί τη σηµασιολογία της υλικότητας ως 
την ιδιαιτερότητα της ταυτότητας κάθε πρωτότυπου έργου τέχνης. Το έργο στο 
παραπάνω παράδειγµα θα ανανεωθεί και θα ανακτήσει τον κοινωνικό προορισµό του 
αν τοποθετηθεί στα νέα δεδοµένα, χωρίς να αποτινάξει την πρόσδεσή του στους 
µηχανισµούς της σαγηνευτικής αλήθειας: της στιγµής που το γέννησε. [Αυτό δεν 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
έκθεση Fatti e Finzioni στο νησί του San Servolo, Βενετία 7/10-19/11/2006, παράλληλα  µε τη 10η 
Μπιενάλε Αρχιτεκτονικής, στο http://www.stankievech.net/projects/Island.htm [πρόσβαση 4-5-2015]. 
322 Gilles Deleuze & Félix Guattari, Mille plateaux. Capitalisme et schizophrénie, Paris: Éditions 
de Minuit, 1980, p. 384-7. 
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οδηγεί, προφανώς, σε νοσταλγική παλινδρόµηση στο εξαίσιο, αλλά πεπερασµένο 
µορφολογικό σύµπαν του κινήµατος Arts and Crafts µέσα από την κοινωνική αγωνία 
του John Ruskin, που είχε προφητικά συνδέσει τις ποιότητες της τέχνης και της 
αρχιτεκτονικής µε τον πυρήνα των αξιών που συνέχουν την κοινωνία. Κρατώντας 
αποστάσεις από τη φοβική δαιµονοποίηση της βιοµηχανικής παραγωγής, που 
διαπερνούσε τη σκέψη του Victor Horta και κυρίως του William Morris, θα 
µπορέσουµε να ακούσουµε τις ειδήσεις που µας έρχονται από τη µικρή ουτοπία του 
(News from Nowhere) και να επικοινωνήσουµε µε την προβληµατική, όταν 
προπαγάνδιζε τις αρετές του µικρού µεγέθους, της χειροτεχνικής δηµιουργίας, του 
αναπαλλοτρίωτου δηµιουργικού έργου, της επινοητικότητας του bricolage. Ακόµη τη 
διάχυση της οµορφιάς της ζωής (The beauty of life) στο σύνολο της αλληλέγγυας 
κοινότητας, που µέσα της έχει απαλειφθεί τόσο η τεχνική όσο και η κοινωνικά 
ιεραρχηµένη διαίρεση της εργασίας. Αν αυτή η  αναδροµική ουτοπία, 
ανασχολιασµένη από τις οδυνηρές διαψεύσεις του σύντοµου 20ού αιώνα, ακούγεται 
ως εξασθενηµένη ηχώ αρχαίων ελευθεριακών υποσχέσεων, το σκυθρωπό Bauhaus 
εξακολουθεί να συνιστά µια έγκυρη παρακαταθήκη και προεκβολή της ίδιας 
καλλιτεχνικής ηθικής.]323 
Κατά συνέπεια, µπορούµε να ισχυριστούµε ότι η εξέχουσα ιδιαιτερότητα του 
σχεδιασµού και της επιλογής της υλικότητας δεν βρίσκεται πλέον στην «παράδοση», 
αλλά στην «αµείλικτη κατάσταση του εδώ και τώρα» που µετατρέπει τη χαώδη 
µορφή της ζωής και της φύσης σε αποκρυσταλλωµένη µάζα. ∆εν είναι εξάλλου 
τυχαίο το γεγονός ότι ο  Smithson αναφέρεται συχνά σε µια φράση του Ναµπόκοφ: 
«Το µέλλον δεν είναι παρά το πεπαλαιωµένο ιδωµένο αντίστροφα. Τα “νέα µνηµεία” 
του τοπίου, αντί να µας θυµίζουν το παρελθόν, µοιάζει να µας κάνουν να λησµονούµε 
το µέλλον... Και αυτό το είδος χρόνου δεν έχει χώρο· είναι στατικό και ακίνητο». Με 
αυτό το σκεπτικό µπορούµε να θεωρήσουµε «εντροπικά» (έννοια που τη συναντούµε 
στη φυσική, στη θεωρία της πληροφορίας, στην τέχνη) µια σειρά από φαινόµενα, 
συνδέοντας τον γεωλογικό χρόνο µε τους µετασχηµατισµούς του περιβάλλοντος ως 
µια βασική µεταβλητή στην επιλογή χρήσης της υλικότητας. Η εντροπία γίνεται 
φανερή σαν ένα νέο είδος «αρχαιολογίας». Πριν η αρχιτεκτονική και η πολεοδοµία 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
323  Γιώργος Τζιρτζιλάκης, «Για µια Καταλογική Ποιητική του Βιοµηχανικού Αντικειµένου», 
στο συλλογικό τεύχος Αφιέρωµα στο Design, έκδοση του συλλόγου φίλων Τελλόγλειου Ιδρύµατος 
Τεχνών ΑΠΘ, Θεσσαλονίκη, Μάιος 2010.  
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   189	  
του junkspace µελετήσουν τη διάχυτη πόλη χωρίς προκαταλήψεις, οι καλλιτέχνες του 
«διευρυµένου πεδίου» ανιχνεύουν την αναδυόµενη πολυπλοκότητά της. Σε όλες τις 
υποβαθµισµένες περιοχές µπορούµε να εντοπίσουµε τη νέα «εντροπική» γεωλογία 
και τοπογραφία, καθώς κι έναν νέο τύπο «αντίστροφου ερειπίου»:324 όχι το ερείπιο 
που δηµιουργείται στο πέρασµα του χρόνου, αλλά το ερείπιο που εµπεριέχεται 
δυνητικά σε κάθε διεργασία µεταβολής του περιβάλλοντος. Αν –όπως µας έδειξε ο 
Walter Benjamin στο µνηµειώδες Passagenwerk– τα ερείπια και τα υλικά τεκµήρια 
των πόλεων αποτελούν δείκτες των σύνθετων µηχανισµών της µνήµης, τα 
«αντίστροφα ερείπια» του Smithson, τα αµερικανικά προάστια του Dan Graham, οι 
χώροι στάθµευσης του Ed Ruscha, τα fake estates του Gordon Matta-Clark, τα 
βιοµηχανικά σιλό των Berndt και Hilla Becher, συνιστούν προανάκρουσµα µιας νέας 
χωροχρονικής διάστασης που θα αποθεώσει ο  µεταµοντερνισµός. Η «ποιότητα» του 
έργου δεν εξαρτάται µόνο από τις απαραίτητες εξυπηρετήσεις αλλά και από τη 
δύναµη των εικόνων τους.  
 
3.3 Η ύλη ως προϊόν Α-στοχίας 
Η τεχνική αναπαραγωγιµότητα που εγκαινίασε η φωτογραφία ως ντοκουµέντο 
πέρασε στη µητροπολιτική της διάχυση σε ολόκληρο τον πλανήτη: Οι 
αναπαραστάσεις της πραγµατικότητας καθίστανται πιο ισχυρές από την ίδια την 
πραγµατικότητα. Ωστόσο εκείνο που έχει µεγαλύτερο ενδιαφέρον σ’ αυτές τις 
εικόνες δεν είναι µόνο η αναπαραστατική γοητεία τους, αλλά η ικανότητά τους να 
δηµιουργούν προβολές, αλληλεπιδράσεις, πλαίσια αφήγησης και κατοίκησης που 
εντέλει αναδιαρθρώνουν την αντίληψη και την εµπειρία µας τόσο για τον χώρο όσο 
και για την προοπτική του αποτελέσµατος. [Σύµφωνα µε την προφητεία που πρότεινε 
ο Marshall McLuhan στη δεκαετία του 1950, χωρίς να πείσει πολλούς, µπορούµε να 
ισχυριστούµε ότι η αρχιτεκτονική µετασχηµατίζεται σε ένα «µιντιακό ρούχο»: ρούχο 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
324  Σχολιάζοντας το εκπληκτικό Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey (1967) ο 
Smithson γράφει: «Αυτό το εκµηδενισµένο πανόραµα έµοιαζε να περιέχει αντίστροφα ερείπια, ή 
καλύτερα όλες τις κατασκευές που  ενδεχοµένως θα  κατασκευαστούν. Πρόκειται για το αντίθετο του 
“ροµαντικού ερειπίου”, επειδή τα κτίρια δεν καταρρέουν σε ερείπια µετά την κατασκευή τους, αλλά 
γεννιούνται ε ρείπια πριν ανεγερθούν. Αυτή η  ρο µαντική mise-en-scène υποβάλλει µια ανυπόληπτη 
ιδέα του χρόνου και πολλά άλλα πράγµατα που είναι εκτός µόδας» (R. Smithson, ό.π., σ. 52-7). 
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και κατοίκηση είναι δύο παραλλαγές και προεκτάσεις του δέρµατός µας.325 Μερικά 
χρόνια αργότερα, το 1967, ο  Mike Webb µετέφερε κοµφόρ από τη διαστηµική 
τεχνολογία στην κατοικία, σχεδιάζοντας ένα είδος «κατοικήσιµου ρούχου»: µια 
κυριολεκτικά αµφίδροµη σχέση ανάµεσα στο σώµα και το σπίτι. Ακολούθησαν µια 
σειρά παρόµοιες απόπειρες, αλλά ο  Toyo Ito θα είναι εκείνος που θα επεκτείνει µια 
τέτοια στάση: «Από την αρχαιότητα η ύλη χρησίµευσε σαν ένα µέσο που επέτρεπε 
στον άνθρωπο να προσαρµόζεται στο φ υσικό περιβάλλον: σήµερα είναι µια 
προέκταση του δέρµατός του όχι µόνο σε σχέση µε τον κόσµο της φύσης, αλλά και µ’ 
εκείνον της πληροφορίας. Την υπερπροσφορά της “βιοµορφικής” ρευστότητας που 
αναπαράγει τα προγράµµατα των υπολογιστών». Πρόκειται για επισήµανση 
εξαιρετικά χρήσιµη, επειδή ακριβώς συνδέει τη σωµατικότητα του σχεδιασµού µε τον 
άυλο χαρακτήρα των µέσων µαζικής επικοινωνίας, εστιάζοντας σ’ εκείνες τις 
διαδικασίες που παράγονται ανάµεσά τους. Το «ρούχο» αυτό έχει πορώδη 
χαρακτήρα, εκφράζει την αµοιβαία ανησυχητική διήθηση και τη διαπερατότητα του 
σώµατος και του άυλου σύµπαντος. Μόνον έτσι µπορούµε να επεξεργαστούµε τις 
κοινωνικές επιπτώσεις της πολυµεσικής διάχυσης, µετατρέποντας τις µορφές σε 
περιβάλλον και την τυπολογία σε διαγράµµατα καταστάσεων. Ιδού ένας 
κατατοπιστικός ορισµός της «µεσο-αρχιτεκτονικής»: Γενετικός πυρήνας της είναι η 
«γενική διάνοια» και ο  σχεδιασµός κατοικήσιµων εδαφών, κατάλληλων για την 
κατακερµατισµένη εµπειρία του µεταµοντέρνου χώρου.]326  
Περισσότερο νοµίζω έχουµε να κάνουµε µε µια διαρθρωτική και σχεδόν «κειµενική» 
(µε την έννοια που προσέδωσαν στον όρο  ο  Barthes και ο  Derrida) ανάγνωση της 
υλικότητας. Πώς µπορούµε να διαβάσουµε αυτό το «βουβό υπερκείµενο» της ύλης; 
Ο Smithson προτείνει ένα σύνθετο σύστηµα αναπαραστάσεων, χ αρτογραφήσεων, 
περισυλλογών, ψυχολογικών µεταβιβάσεων, µεταθέσεων και συνδέσεων που µας 
δίνουν τη δυνατότητα να αποκαλέσουµε τα έργα αυτά εργαστήριο. Ένας χάρτης, για 
παράδειγµα, µεταβιβάζει στο χαρτί ορισµένες σχέσεις ανάµεσα σε µορφές που 
εντοπίζονται σε «εποπτικό υλικό της κατάστασης». Ένα διάγραµµα, αντίθετα, 
φανερώνει περισσότερο αφηρηµένες σχέσεις, η φωτογραφία µεταβιβάζει 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
325  Marshall McLuhan, Media. Οι προεκτάσεις του ανθρώπου (1964), µτφρ. Σ. Μάνδρος, Αθήνα 
χ.χ.: «Το ρούχο και η κατοικία ως προεκτάσεις του δέρµατος και των µηχανισµών ελέγχου της 
θερµοκρασίας είναι πρώτα απ’ όλα µέσα επικοινωνίας, µε την έννοια ότι διαµορφώνουν και 
αναδιατάσσουν τα πρότυπα της ανθρώπινης σχέσης και κοινωνικότητας» (σ. 160). 
326  Τζιρτζιλάκης (βλ. υποσηµ 35). 
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µορφολογικές ο µοιότητες, ενώ οι  αντικατοπτρισµοί (mirror displacements) τον 
αναδιπλασιασµό και την επιµέρους εστίαση. Η σύγχρονη τ έχνη φαντάζει όλο και 
περισσότερο ως µια ανελέητη καταγραφή µιας συνεχώς διογκούµενης και 
αποθησαυρισµένης γνώσης. Μια αρχειοθέτηση που καθίσταται η ασυναγώνιστη και 
απροϋπόθετη εκφραστική φόρµα. Μια φόρµα που καταφάσκει απολύτως µε τη 
σπαρακτική αµεσότητα του υλικού αποθέµατος στην ποιητική εκφορά του ή στην 
αναστοχαστική µαρτυρία του. 
Ο ισχυρότερος όµως µηχανισµός ανάγνωσης της υλικότητας ως «µη υλικού» είναι το 
δια-λεκτικό παράλληλο που αποκαλύπτεται από την εµπλοκή του συµβάντος και τη 
µεταβίβαση των ε υθυνών στο έργο. Πάνω απ’ όλα, έχουµε να κάνουµε µε µια 
αλληλεξάρτηση ανάµεσα στην παραγωγή και την τροπικότητά της.  
 
Matthew Barney (γενν. 1967) 
The Deportment of the Host (Η διαγωγή του οικοδεσπότη), 
2006 
Εκµαγείο από πολυπροπυλένιο θερµοπλαστικό και 
αυτολιπαινόµενο πλαστικό. Διαστάσεις µεταβλητές. 
Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης (ΜοΜΑ), Νέα Υόρκη.  
Σε αυτό το µεγάλο γλυπτό το λευκό κέλυφος ενός tea-room (δωµάτιο τσαγιού) 
βρίσκεται σε ρήξη, αποκαλύπτοντας έναν χώρο πληµµυρισµένο µε τα αρχαιολογικά 
κατάλοιπα µιας τελετής τσαγιού. Αυτό το αινιγµατικό έργο µε τίτλο Η διαγωγή του 
οικοδεσπότη συµβαδίζει µε τους κανόνες της ιαπωνικής τελετής τσαγιού, παραπέµπει 
στην παράδοση Σίντο και στα δόγµατα σχετικά µε τον φυσικό κόσµο και 
αντιπροσωπεύει τη συµβιωτική, αλλά προβληµατική σχέση µεταξύ ανθρώπου και 
φύσης. 
Το γλυπτό του Matthew Barney σχετίζεται γενεαλογικά (ως το γλυπτικό υποπροϊόν) 
µε την ταινία του 2004 µε τίτλο Drawing Restraint, σε συνεργασία µε την Ισλανδή 
µουσικό Björk. Τα γυρίσµατα της ταινίας πραγµατοποιήθηκαν στο teahouse του 
ιαπωνικού φαλαινοθηρικού «Nisshin Maru». Ο χώρος µιας επιµεληµένης τελετής 
τσαγιού είναι το σκηνικό για τη σπλαχνική ερωτική σκηνή µεταξύ Barney και Björk. 
Μια καταιγίδα συγκλονίζει το πλοίο και ο  χώρος του τεϊοπωλείου πληµµυρίζει µε 
βαζελίνη (υλικό που χρησιµοποιείται για την επεξεργασία και συντήρηση του 
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πολύτιµου δέρµατος της φάλαινας). Το ζευγάρι βυθίζεται στη βαζελίνη και 
υποβάλλεται σε µια «βίαιη και τελετουργική µεταµόρφωση σε φάλαινες». 
Για την παραγωγή αυτού του συµβολικού γλυπτού ο Barney χυτεύει όλο το δωµάτιο 
στη βαζελίνη µε θερµοπλαστικό, ένα ανθεκτικό βιοµηχανικό υλικό. Ο ενδιάµεσος 
χώρος µεταξύ της σωµατικότητας των συντελεστών των γυρισµάτων και της χωρικής 
διάταξης γίνεται το καλούπι για το γλυπτό. Έτσι, ο  καλλιτέχνης συλλαµβάνει µια 
µετασχηµατιστική διαδικασία ανάλογη µε τη συλλογή και την επεξεργασία των 
φαλαινών και, ειδικότερα, µε την εξόρυξη πετρελαίου και τεχνητού µετασχηµατισµού 
τους σε λίπος (βαζελίνη). Η ταινία και το έργο γλυπτικής αντιµετωπίζουν τη 
διασταύρωση των καλλιτεχνικών, βιολογικών και βιοµηχανικών µετασχηµατισµών 
ως ποιητική µεταφορά που προκύπτει από τις βίαιες εικόνες αλίευσης των φαλαινών. 
Ο Virilio327 υπογραµµίζει πως το οπτικό ξετύλιγµα µιας ταινίας δεν σταµατάει πια, 
γίνεται δύσκολο, ακόµη και αδύνατο, να πιστέψει κανείς στη σταθερότητα του 
αληθινού, στην ικανότητά µας να σταθεροποιήσουµε ένα ορατό που δεν σταµατά 
ποτέ να εξαφανίζεται και ξαφνικά δίνει τη θέση του στην αστάθεια µιας δηµόσιας 
εικόνας που έχει γίνει πανταχού παρούσα. «Ο κινηµατογράφος σηµαίνει να τραβάµε 
µια στολή πάνω από τα µάτια µας, προειδοποιούσε ο Κάφκα.328 Σήµερα, µε το βίντεο 
και τις ψηφιοποιηµένες εικόνες των computer graphics, αυτή η απειλή γίνεται 
πραγµατικότητα σε τέτοιο βαθµό που σύντοµα θα είναι απαραίτητη κάποιου είδους 
επιτροπή ηθικής στην αντίληψη. Χωρίς αυτήν µπορούµε κάλλιστα να δούµε τους 
εαυτούς µας να χρειάζονται κάποιο είδος τρελής εκπαίδευσης του µατιού, έναν 
υποσυνείδητο κοµφορµισµό οπτικής ορθότητας που θα αποτελειώσει τη δουλειά του 
κοµφορµισµού της πολιτικώς ορθής γλώσσας και γραφής. Μεταξύ της συνήθειας σε 
απίστευτα βίαιες ταινίες και την υπερβολική χρήση της τηλεσκόπησης σε τηλεοπτικές 
ακολουθίες, βλέπουµε ήδη µια ρυθµική επανατοποθέτηση της όρασης, συγκεκριµένα 
λόγω της αυξανόµενης ανόδου της εικόνας και του ήχου. Αύριο, αν δεν προσέξουµε, 
θα είµαστε τα αθώα θύµατα ενός είδους εξορκισµού του ορατού, ένα ορατό που θα 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
327  Virillio. P, Αυτό που έρχεται, µτφρ. Β. Τοµανάς, εκδ. Νησίδες, Σκόπελος 2004, σ. 33. 
328   Kafka. F, Ο Πύργος, µτφρ. Α. Κοτζιάς, 7η έκδ., εκδ. Κέδρος, Αθήνα 2008. 
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περιθάλπεται από την άγρια επιτάχυνση συνηθισµένων, καθηµερινών 
αναπαραστάσεων».329 
Το «συγκρότηµα συµβολικής µυθολογίας» που αναπτύχθηκε από τον Matthew 
Barney στους κύκλους του επικού έργου Cremaster έχει εξαιρετικά κοινές απαρχές 
και συνοµιλία µε το βαθύ πολιτιστικό και πολιτικό έργο του Joseph Beuys. Οι δύο 
διαφορετικοί καλλιτεχνικοί κόσµοι έχουν κοινή πνευµατική άποψη για την 
ανθρώπινη πραγµατικότητα, τη µοίρα της υλικότητας προς την οποία στιγµατίζεται 
και τη σκοπιµότητά της µέσα από τα µονοπάτια της µυθολογίας, της θεοσοφίας και 
της µαγείας. Ο καλλιτέχνης σηµατοδοτεί την κατοίκηση στον κόσµο ως µια πρακτική 
επαναχάραξης, προκειµένου να κατανοήσει α υτή την ανάγκη και να ανταποκριθεί 
τόσο στην εξέλιξη της συµβολικής γλώσσας όσο και στη γλώσσα των εννοιών. 
Ανθρωπολογικά αυτά συγκρίνονται µέσα από δύο συλλογικές ταυτότητες: εκείνη του 
Νέου Κόσµου για τον Barney, εντελώς διαποτισµένη από τη θρησκεία των 
Μορµόνων, και από την Παλαιά Ευρώπη για τον Beuys µε έµµεση αναφορά στο 
ναζιστικό παρελθόν της Γερµανίας. Η διαδικασία που ακολουθούν και οι  δύο 
καλλιτέχνες είναι µια ιεροτελεστία που µέσω της µεταµόρφωσης και του 
µετασχηµατισµού της υλικής υπόστασης η εικόνα του ανθρώπου αναγεννιέται µε µια 
νέα πνευµατική και κοινωνική ταυτότητα. 
Η δηµιουργική συµβολή του Barney, η οποία δεν µπορεί να υπάρξει χωρίς µια µορφή 
«εκκεντρικής αντίστασης», αναπτύσσει ένα έργο αντίρροπων δυνάµεων: τη 
γονιµότητα, την αναγέννηση, τ η µεταµόρφωση. Η δηµιουργικότητα είναι µια 
αναγεννητική απάντηση στον θάνατο. Η µετατροπή δύο ατόµων σε κάτι «άλλο» είναι 
διαδικασία ζωτικής σηµασίας, καθώς ο  καθένας ξεχωριστά οδηγεί τον Άλλο 
αναγκαστικά σε αυτόν τον µετασχηµατισµό. Η σχέση µεταξύ «αντίστασης και 
δηµιουργικότητας» συµβολικά αρθρώνεται µέσα από την κατασκευή ενός ευρέος 
«ανοιχτού σε αναγνώσεις» γλυπτού από βαζελίνη που είναι φορµαρισµένο, χυτό, 
κοµµένο ή παραποιηµένο από το κατάστρωµα του πλοίου. Στο πλοίο υπάρχουν οι δύο 
βασικοί χαρακτήρες, ο  Barney και η Björk, που είναι ντυµένοι µε νυφικά φορέµατα 
εµπνευσµένα από την παράδοση Σίντο: Η γλυπτική λιώνει σαν µια µυστικιστική 
τελετουργία, οι  δύο πρωταγωνιστές «παγώνουν» µε «κοµµένα» άκρα ο  ένας στον 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
329  Paul Virilio, «Λαγνεία του µατιού» (Virilio, «Eye Lust», στου ίδιου, Open Sky, London & 
New York: Verso, 1997), αρχική µτφρ. Π. Χασανάκος, στο: 
http://hyperion.math.upatras.gr/courses/newcommmedia99-00/papers99-00/virilio-lagn.html 
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άλλο. Μέσα από τα ερείπια του σώµατος και τα ίχνη από τις ουρές των φαλαινών 
συµβολίζεται η αναγέννηση και η δυνατότητα ανάδυσης νέων µορφών. Στις ταινίες 
του Barney τα παραληρηµατικά οράµατα συνδυάζονται αποτελεσµατικά και έρχονται 
σε συνδιαλλαγή µε τον αµερικανικό υπερρεαλισµό σε ένα πρωτότυπο και 
συναρπαστικό ανακάτεµα.  
Όταν ο  Joseph Beuys προσχώρησε στο κίνηµα fluxus, σκοπός του ήταν να 
αναδηµιουργήσει την «αίσθηση της τέχνης» σε σχέση µε την κοινωνική χρήση της. 
Για τον Beuys, η τέχνη είναι το µέσο για µια πολιτική κοινωνική αλλαγή, το 
εσωτερικό ταξίδι στο έργο του χαρακτηρίζεται από την αναζήτηση ανεύρεσης µιας 
µεγαλύτερης αρµονίας ανάµεσα στον άνθρωπο και τη φύση. Με τη δηµιουργία 
αντικειµένων-γλυπτών-εγκαταστάσεων προτείνει την επανερµηνεία της κρίσιµης 
συνείδησης στον δηµόσιο χώρο µέσα από τ η χρήση κοινών υλικών µε έντονη 
θεραπευτική δύναµη, όπως η τσόχα και το λίπος των ζώων. Η Marcel Mauss 
αναφέρει: «Τα πάντα έχουν µια κοινή Μάνα και οι  δωρεές των αντικειµένων 
χρεώνονται µε αυτή την ενέργεια, ακόµη και τα φυτά, τα τρόφιµα, τα ζώα και τους 
άντρες που κατέχουν». Για τον Beuys, ο ρόλος του καλλιτέχνη είναι παράλληλος µε 
εκείνον του σαµάνου, η διοχέτευση της ενέργειας από τα αντικείµενα τους δίνει νέα 
δύναµη και νόηµα. «Αν δεν ήταν οι Τάταροι, δεν θα ήµουν ζωντανός σήµερα. Αυτοί 
ήταν οι νοµάδες της Κριµαίας, µεταξύ του ρωσικού και του γερµανικού µετώπου. Ο 
νοµαδικός τρόπος ζωής τους µε προσέλκυσε φυσικά, παρόλο που µέχρι εκείνη τη 
στιγµή οι κινήσεις µου είχαν περιοριστεί. Ωστόσο ήταν αυτοί που µε ανακάλυψαν και 
µε ξέθαψαν από το χιόνι µετά τη συντριβή, όταν όλες οι  γερµανικές µονάδες 
αναζήτησης είχαν παραιτηθεί. Είχα ακόµη τις αισθήσεις µου τότε και µόνο µετά από 
δώδεκα ηµέρες ήµουν πίσω σε γερµανικό νοσοκοµείο εκστρατείας. Έτσι, οι 
αναµνήσεις που έχω από εκείνη την εποχή είναι εικόνες που διείσδυσαν βαθιά στη 
συνείδησή µου. Το τελευταίο πράγµα που θυµάµαι ήταν πως ήταν πολύ αργά για να 
πηδήσω και να ανοίξει το αλεξίπτωτο. Αυτό πρέπει να ήταν µόνο δύο δευτερόλεπτα 
πριν χτυπήσει το αεροπλάνο µου στο έδαφος. Ευτυχώς δεν ήµουν δεµένος. Πάντα 
προτιµούσα την ελευθερία στην κίνηση και δεν άντεχα το σφίξιµο από τις ζώνες 
ασφαλείας... Ο φίλος µου ήταν δεµένος, δεν βρέθηκε τίποτα από αυτόν αργότερα. 
Μάλλον εκτοξεύτηκε µέσα από το παρµπρίζ, καθώς το αεροπλάνο χτύπησε µε 
ταχύτητα το έδαφος. Είχα κακώσεις στο κ ρανίο και τραυµατισµούς στο σαγόνι. Η 
ουρά του αεροπλάνου είχε διπλώσει και ήµουν εντελώς θαµµένος στο χιόνι. Οι 
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Τάταροι µε βρήκαν µέρες αργότερα. Θυµάµαι τις φωνές τους να λένε “Voda” (νερό), 
την τσόχα από τις σκηνές τους, την πυκνή πικάντικη µυρωδιά του τυριού, το λίπος 
και το γάλα. Με κάλυψαν µε λίπος για να µε βοηθήσει ως µονωτικό και να κρατήσει 
τη ζεστασιά στο σώµα µου».330  
Ακόµη και η παραµικρή λεπτοµέρεια στα γλυπτά-εγκαταστάσεις του Matthew 
Barney είναι µέρος µιας σύνθετης µυθολογικής ιστορίας που κλιµακώνεται µε ήρωες, 
σύµβολα και τελετουργίες. Ο καλλιτέχνης αντιµετωπίζει τη σχέση σώµατος και 
ταυτότητας και µετατρέπει τα αντικείµενα σε ένα προσωπικό όραµα της 
αµερικανικής κουλτούρας µε σιωπηρές αναφορές στη διάσηµη εγκατάσταση του 
Beuys Σεισµός (Terremoto) του 1981.  
[Terremoto σηµαίνει σεισµός στα ιταλικά. Πιο συγκεκριµένα, στις 23 Νοεµβρίου 
1980 αυτό σήµαινε την καταστροφή µιας µικρής πόλης από το ηφαίστειο πάνω από 
τη Νάπολη.  
 
Joseph Beuys (1921-1986)  
Terremoto, 1981 
Τυπογραφική µηχανή µε λίπος, ιταλική 
σηµαία τυλιγµένη σε τσόχα, κιµωλία σε 9 
µαυροπίνακες, µεταλλικό δοχείο µε λίπος 
και ταινία µολύβδου, συσκευή 
ηχογράφησης µε κασέτα και έντυπο υλικό. 
Μουσείο Solomon R. Guggenheim, Νέα 
Υόρκη. 
 
Έπειτα από πρόσκληση στο πολιτιστικό κέντρο της Νάπολης ο  Beuys και διάφοροι 
άλλοι καλλιτέχνες έκαναν έργα για να τιµήσουν όσους έχασαν τη ζωή τους και 
γενικότερα για τις επιπτώσεις της καταστροφής. Το έργο για το Μουσείο 
Guggenheim µε τίτλο Terremoto (1981) κατασκευάστηκε στη Ρώµη. Αν και ο τίτλος 
και η ηµεροµηνία αναφέρονται ειδικά στον ναπολιτάνικο σεισµό, αναφέρεται επίσης 
στη γενικευµένη σύγχρονη πολιτική κατάσταση. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
330  Joseph Beuys, Στιγµιότυπα από το 1980 στη Νέα Υόρκη: Το Μουσείο Μοντέρνας Τέχνης, 
2007, σ. 225. 
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Αυτή η εγκατάσταση επαναλαµβάνει τη δηµόσια στήριξη του Beuys για ανεξαρτησία 
της περιοχής της Νάπολης από την Ιταλία. Μια ιταλική σηµαία, τυλιγµένη σε τσόχα, 
ντύνει µια πανάρχαια µηχανή στοιχειοθεσίας που κάποτε χρησιµοποιούνταν στην 
παραγωγή του ενηµερωτικού δελτίου του αριστερού πολιτικού κόµµατος Lotta 
Continua (Ο αγώνας συνεχίζεται). Το γράσο έχει εµποτίσει τα πλήκτρα της µηχανής 
καθιστώντας τα δυσλειτουργικά. Ο µαυροπίνακας στο πάτωµα ακουµπά σε ένα µικρό 
βαρέλι πετρελαίου, ένα στοιχειώδες µάθηµα που θα αρκούσε να εκπαιδεύσει τους 
ανθρώπους για τις αδικίες του καπιταλισµού. Περισσότεροι πίνακες αποτελούν τον 
βωµό γύρω από το εκτυπωτικό µηχάνηµα. Φέρουν αλχηµιστικά σύµβολα και κρανία 
σχεδιασµένα µε κιµωλία, που αποτελούν αναπαραστάσεις των θυµάτων του σεισµού. 
Τα µανιφέστα κολληµένα στο µηχάνηµα εκτύπωσης αναφέρονται στη δράση Third 
Way, µια θεωρία του Beuys που βοήθησε στην ανάπτυξη του πολιτικού ακτιβισµού 
στα τέλη της δεκαετίας του 1970 µέσω της οποίας υποστηρίζει ένα οικονοµικό 
σύστηµα που δεν βασίζεται ούτε στις αξίες του δυτικού καπιταλισµού ούτε στα 
µονοπώλια του κράτους όπως δηµιουργήθηκαν από τις ερµηνείες του µαρξισµού τον 
20ό αιώνα. Ένα σηµαντικό στοιχείο του Third Way είναι η στοχαστική έµφαση στην 
οικολογία. Ο Beuys παραπέµπει στον σεισµό µέσα από αντίθετες υλικότητες: 
τεχνολογία και οργανικές ουσίες, τυπωµένα και χειρόγραφα κείµενα. Οι απόψεις του 
εξελίχθηκαν περαιτέρω στις µεγάλες περιβαλλοντικές εγκαταστάσεις του που 
χρονολογούνται στα τελευταία χρόνια της καριέρας του, οι  οποίες είναι µεταξύ των 
πιο εκτεταµένων έργων του, τεράστιες σε έκταση, υπέροχες στην πρόθεσή τους και 
µε τη συµµετοχή εκατοντάδων συµµετεχόντων. Το κολοσσιαία πανανθρώπινο έργο 
του επικεντρώνεται σε ένα µόνο θέµα: την έκκληση για συλλογική αλλαγή στον 
τρόπο σκέψης που αναπτύσσεται από την προσωπική αντίληψη και όχι από την 
τεχνολογική πρόοδο.]331 
Αντίστοιχα, µέσα από µια διαδικασία συνεχούς αποσύνθεσης και την ε κ νέου 
δηµιουργία της ύλης ο Barney χρησιµοποιεί πλαστικά σε στερεή και υγρή µορφή που 
µέσω κατεργασίας µεταµορφώνονται σε οργανικό υλικό. Στο έργο De Lama Lamina 
(2005) σκόνη οξειδωµένου χάλυβα, βαζελίνη και γραφίτης στο χαρτί εκτυπώνονται 
ανάγλυφα σε ένα πλαστικό αυτολιπαινόµενο πλαίσιο και επαναλαµβάνεται έµµεσα το 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
331  Cornelia Lauf, «Joseph Beuys, Terremoto» στο http://www.guggenheim.org/new-
york/collections/collection-online/artwork/389 [πρόσβαση 12-5-2015]. 
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µοτίβο του έργου του Beuys στο Eurasia Sibirishe Symphoni του 1963 από τσόχα, 
λίπος, ταριχευµένο λαγό, στειλιάρια και ζωγραφισµένα ξύλινα πάνελ µε σχέδιο από 
κιµωλία, στο οποίο το άγχος της αλλαγής και της προσαρµογής µεταφέρεται σε 
συγκεκριµένα ιστορικά σύµβολα ως µέρος της διαδικασίας ανάκλησης της 
συλλογικής µνήµης. Στο έργο The Department of the Host & Unmoulding (2006), 
κατασκευασµένο από θερµοπλαστικά και αυτολιπαινόµενα πλαστικά, ο  καλλιτέχνης 
υφαίνει την αρχιτεκτονική και τον σχεδιασµό της επιστήµης µέσα από τον 
πειραµατισµό µε το πλαστικό υλικό. Η επίτευξη γεννά ένα αποτέλεσµα παρόµοιο µε 
την περίφηµη εγκατάσταση του Beuys Unschlitt Tallow του 1977 από είκοσι τόνους 
ζωικό λίπος κοµµένο σε έξι στοιχεία. Τα κοινά χαρακτηριστικά των δύο καλλιτεχνών 
έρχονται σε αντιπαράθεση ακριβώς για να επισηµανθεί η αντοχή και η δύναµη της 
υλοµορφικής διαδικασίας όταν συνυπάρχουν οµοιόµορφα µε τον µύθο, τη φύση και 
τον πολιτισµό ως ιστορική µνήµη και µια προσµονή να κοιτάξουµε προς το 
µέλλον.332 
 
All in the Present Must Be Transformed: Matthew 
Barney and Joseph Beuys, άποψη της 









	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
332  «Affinities, Joseph Beuys and Matthew Barney: Materials and Metaphors» στο 
http://arttattler.com/archivebeuys.html [πρόσβαση 6-5-2015]. 
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Η έκθεση Όλα στο παρόν πρέπει να µετασχηµατιστούν: Matthew Barney και Joseph 
Beuys (All in the Present Must Be Transformed: Matthew Barney and Joseph Beuys) 
µε έργα που προέρχονται κυρίως από τις συλλογές του Μουσείου Guggenheim333 
εξετάζει τις συνάφειες µεταξύ της πρακτικής και της κοινής καταγωγής της 
υλικότητας των δύο καλλιτεχνών, οι οποίοι, αν και χωρίζονται από την παραγωγή και 
τη γεωγραφία, µοιράζονται ορισµένα βασικά αισθητικά και εννοιολογικά 
προβλήµατα. Η έκθεση εξετάζει τη µεταφορική χρήση των υλικών, την εστίαση στη 
µεταµόρφωση και τη σχέση µεταξύ της δράσης και της τεκµηρίωσής της σε 
αντίστοιχες πρακτικές τους.  
Αποκαλύπτει, επίσης, θεµελιώδους σηµασίας φιλοσοφικές διαφορές µεταξύ των 
Barney και Beuys, οι  οποίοι τροφοδοτούνται από το χάσµα ανάµεσα στο σύγχρονο 
και µεταµοντέρνο γεγονός ως ιστορική συνθήκη, που µε τη σειρά του ενισχύει 
περαιτέρω την κατανόηση της δουλειάς του κάθε καλλιτέχνη.334 
 
Joseph Beuys, Honigpumpe am Arbeitsplatz (Honey Pump 
at the Workplace), 1977. 
2 τόνοι µελιού, 200 lb. (100 kg) µαργαρίνη, 2 µηχανές 
πλοίου, µεταλλικό κοντέινερ, πλαστικός σωλήνας και 3 
µπρούτζινες κατσαρόλες. Διαστάσεις µεταβλητές 
Louisiana Museum of Modern Art, Humlebaek, Denmark, 






	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
333  Η έκθεση διοργανώθηκε από τη Nancy Spector, επιµελήτρια του Μουσείου Solomon R. 
Guggenheim, και συνοδεύεται από κατάλογο µε κείµενα των Spector, Christian Scheidemann, Mark 
Taylor και Nat Trotman. 
334  Για περισσότερα, βλ. στο http://www.artslife.com/2011/03/31/matthew-barneyjoseph-
beuys/#sthash.GZLe67L2.dpuf 
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Η έκθεση παρουσιάζει µια ευρεία επιλογή από έργα σε χαρτί από τον κάθε 
καλλιτέχνη, τα οποία καταδεικνύουν µια κοινή ευαισθησία της γραφής και της 
κεντρικότητας της κατάρτισης σε καθεµία από τις εικαστικές καταθέσεις τους 
(oeuvres). Τα σκίτσα από τη διαδικασία παραγωγής των γλυπτών, οργανικά 
συστήµατα και µεταµορφωµένα πειράµατα από τους Barney και Beuys προέρχονται 
από τις υπάρχουσες εργασίες, που προηγούνται µε καταλυτικό τρόπο ή υλοποιούνται 
ως µέρος µιας αναπαράστασης, το σχέδιο αποκαλύπτει τις εννοιολογικές βάσεις των 
πρακτικών τους. Τα σχέδια αποτελούν διαγράµµατα απορρόφησης στη 
µετασχηµατιστική διαδικασία και την προσωπική κοσµολογία του κάθε καλλιτέχνη. 
Ο Beuys χρησιµοποίησε το σχήµα του σταυρού ως γραφικό σύµβολο µε την 
πεποίθηση ότι η τέχνη θα µπορούσε να λειτουργήσει ως θεραπευτική δύναµη για τον 
κόσµο. Η έκθεση έχει στόχο να διερευνήσει στα έργα των δύο καλλιτεχνών τη σχέση 
µεταξύ της live performance, την παρουσίαση των τεκµηρίων µαζί µε τα αντικείµενα 
που δηµιουργούνται ως τελικά προϊόντα.  
Ανάµεσα στα έργα της έκθεσης ένα βίντεο του Beuys που καταγράφει την 
performance του 1968 στην Αµβέρσα µε τίτλο Eurasienstab (Eurasian Staff). Το 
concept του καλλιτέχνη της Ευρασίας ανακαλεί τόσο την αρχαία πολιτιστική 
διάκριση µεταξύ Ανατολής και Δύσης όσο και τη διαιρεµένη κατάσταση στην 
πατρίδα του τη Γερµανία, µια πληγή που ενσαρκώνεται από την ύπαρξη του Τείχους 
του Βερολίνου. Ο Beuys συµβολίζει το φιλοσοφικό και γεωγραφικό σχίσµα µεταξύ 
αυτών των πόλων µε τον διαιρεµένο σταυρό, µια µορφή που δηλώνει πως το 
πνευµατικό (δίνεται η σύνδεσή της µε τον χριστιανισµό) µπορεί να αντιπαρατεθεί στο 
παγανιστικό και στην πολιτική.  
Τα γλυπτά συγκεντρώνουν την απόσταξη από µια σειρά πολύπλοκων αφηγήσεων σε 
διακριτή µορφή, δηµιουργώντας έναν µικρόκοσµο από αισθητικά και εννοιολογικά 
συστήµατα για κάθε καλλιτέχνη. Το Chrysler Imperial (2002) του Barney 
ενσωµατώνει αλληλουχίες από την τελική ταινία των πέντε τµηµάτων του κύκλου 
Cremaster (1994-2003) και διαµορφώνει κινηµατογραφικής αφήγησης γλυπτικές 
διαστάσεις – µέσα από τη χρήση βαζελίνης και χυµένου πλαστικού ως προβολές στον 
χώρο που εξερευνούν τον χρόνο. Ο Beuys, επίσης, εµποτίζει µέσω της µεταφοράς 
εκκεντρικών υλικών στο Honigpumpe am Arbeitsplatz (Honey Pump at the 
Workplace/Αντλία µελιού στον χώρο εργασίας) του 1977, έργο που αναπαριστά τις 
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γλυπτικές δραστηριότητες που έλαβαν χώρα κατά τη διάρκεια των εκατό ηµερών της 
Documenta VI στο Kassel της Γερµανίας το 1977.  
Κατά τη διάρκεια της έκθεσης δύο τόνοι µέλι αντλήθηκαν µέσω ενός συστήµατος 
σωληνώσεων από το κλιµακοστάσιο της Kunsthalle Fridericianum και µεταφέρθηκαν 
«εν θερµώ» στους χώρους όπου διοργανώθηκαν συζητήσεις, σεµινάρια, ταινίες και 
διαδηλώσεις από το Ελεύθερο Διεθνές Πανεπιστήµιο του Beuys. Το έργο συνδέει την 
κυκλοφορία του µελιού (κυψέλη) µε τη ζεστασιά και την ενέργεια (καυστήρας) και 
εξοµοιώνει τη δηµιουργικότητα µε τον κοινωνικό ακτιβισµό ως µια προοπτική 
ριζοσπαστικά συµβολικής διείσδυσης στην κοινωνία. Μετά το τέλος της Documenta 
η εγκατάσταση διαλύθηκε και τα µέρη µε τον µηχανισµό που την απαρτίζουν 
εκτίθενται σε στατική κατάσταση.335 
 
Matthew Barney, Chrysler Imperial, 







Συνοψίζοντας, θεωρώ ότι οι  τρεις αυτές γενικές κατευθύνσεις συµβάν-αστοχία-
υλοµορφισµός στο σύστηµα της σύγχρονης τέχνης µπορούν να αποτελέσουν αφορµή 
προβληµατισµού για την αναθεώρηση της σηµασίας, των στόχων και µεθόδων της 
εικαστικής πρακτικής µέσα από την εγγραφή «σηµείων», «οργανικών προϊόντων» και 
«δεικτών». Η υλικότητα ως µεταφορικό όχηµα προκαλεί βραχυκύκλωµα ανάµεσα 
στην αναπαράσταση (του σηµείου) και την πραγµατικότητα (του περιβάλλοντος). Η 
ύλη του έργου αποκτά έναν µη µιµητικό χαρακτήρα: αντί, δηλαδή, να µιµείται την 
πραγµατικότητα –όπως στις παραδοσιακές αναπαραστάσεις–, ενεργοποιεί 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
335            All in the Present Must Be Transformed: Matthew Barney and Joseph Beuys, βλ. υποσ. 50.  
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«πυκνώµατα αντίληψης-δράσης» 336  και σηµασιοδοτεί διαµέσου της ίδιας της 
πραγµατικότητας µια καινοφανή υπόσταση. Η Rosalind Krauss εκµηδενίζει εκείνο 
που η ίδια η ενέργεια παράγει, οδηγώντας το στην πετρώδη και σιωπηρή κατάσταση 
της µάζας σ’ εκείνο το «όλον που τα εµπεριέχει όλα». Η «ποιότητα» του σχεδιασµού 
και συµπεριφοράς της ύλης δεν εξαρτάται µόνο από τις απαραίτητες εξυπηρετήσεις 
που µπορεί να προσφέρει, αλλά και από τη δύναµη των εικόνων που αυτόνοµα 
παράγει. Με αυτόν τον όρο  αποδίδει χαρακτηριστικά ο  Lewis Mumford τις 
σύγχρονες ανεπτυγµένες κοινωνίες. «Γιατί από εργαλείο, σύνεργο και θαυµαστή 
δύναµη στα χέρια του καλλιτέχνη µεταστράφηκε σε δυνάστη και συνάµα καταλύτη 
µιας ιδεολογικής, πάνω απ’ όλα, αλλοτρίωσης, συνέπεια της ασφυκτικής 
µοντελοποίησης της ζωής, της ισοπεδωτικής λογοκρατικής δράσης της αντιστοίχησης 
ουσιαστικά της τεχνολογίας µε την καταπίεση και την ενάσκηση ελέγχων, µε τη 
θεσµοποίηση, µ’ άλλα λόγια, µιας κυριαρχίας και της συνταύτισής της µε µια 
απρόσωπη εξουσία, στην οποία ο  άνθρωπος έχει υποταχθεί».337 Ρυθµισµένος να 
υπακούει στα κελεύσµατα της κοσµικής «µεγαµηχανής», 338  ο δηµιουργός έχει 
εκτραπεί από δρων υποκείµενο σε άβουλο αντικείµενό της, σε «αυτόµατο µέσα σ’ 
ένα ευρύτερο σύστηµα αυτοµατισµού» 339  και µηχανοποίησης της σύγχρονης 
κουλτούρας, 340  οδηγηµένος τελικά στην απώλεια της ατοµικότητάς του, στην 
καθυπόταξη των ανθρώπινων (-φυσικών) στις µηχανικές αξίες, στην τεχνικοποίηση 
της επικοινωνίας, στην ηθική αποσύνθεση, στην ιδεολογική, ευρύτερα, κρίση. Η 
τεχνική αναπαραγωγιµότητα που εγκαινίασε ο µεταµοντερνισµός στη µητροπολιτική 
του διάχυση σε ολόκληρο τον πλανήτη καταφέρνει να καθιστά τις «αναπαραστάσεις 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
336 ∆. Ν. Μαρωνίτης, Μίλτος Σαχτούρης, Άνθρωποι-Χρώµατα-Ζώα-Μηχανές, Εκδόσεις «Γνώση», 
Αθήνα 1980, σ. 68. 
337  Jürgen Habermas, «Tεχνική και επιστήµη σαν ιδεολογία», στο Κείµενα γνωσιοθεωρίας και 
κοινωνικής κριτικής, πρόλ.-µτφρ. Α. Οικονόµου, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 1990, σ. 121-70. 
338  Με αυτόν τον όρο αποδίδει χαρακτηριστικά ο Mumford τις σύγχρονες αναπτυγµένες 
κοινωνίες. Βλ. σχετικά τις µελέτες του: «Τεχνική και ανθρώπινη φύση», µτφρ. Ζ. Σαρίκας, περ. 
Εποπτεία 94 (1984), σ. 883-93 και «Η πρώτη µεγαµηχανή», στη συγκεντρωτική έκδοση Λιούις 
Μάµφορντ, Ο µύθος της µηχανής, µτφρ. Ζ. Σαρίκας, εκδ. Ύψιλον, Αθήνα 1985, σ. 57 κ.ε. Πρβλ. και Π. 
Ρηγοπούλου, «Τέχνη και Τεχνολογία: Σε αναζήτηση λόγου και διαλόγου», Πρακτικά Συµποσίου Τέχνη 
και Τεχνολογία, Πολυτεχνείο Κρήτης, Χανιά (6-8 Μαρτίου 1987), εκδ. Ύψιλον, Αθήνα 1988, σ. 17, 
244. 
339  Mumford, «Τεχνική και ανθρώπινη φύση», ό.π. (1984), σ. 892. Πρβλ. και το οµόλογο χωρίο 
από τον Ch. Baudelaire, που  παραθέτει ως µότο η  Ν. Λοϊζίδη στη µελέτη Απόγειο και κρίση της 
πρωτοποριακής ιδεολογίας, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 1992, σ. 119. 
340  Mumford, «Μηχανοποίηση της σύγχρονης κουλτούρας», στο Ο µύθος της µηχανής, ό.π., σ. 
91. 
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της πραγµατικότητας πιο ισχυρές από την ίδια την πραγµατικότητα».341 Για όλους 
αυτούς τους λόγους πρέπει να θεωρήσουµε τη «µεσοσχεδιαστική» σαν έναν 
µηχανισµό αφήγησης και κατοίκησης, σαν ένα «ψυχογεωγραφικό» στρώµα της 
συνείδησης που µετασχηµατίζει τους τρόπους αντίληψης και τη σηµασία που 
προσδίδουµε στον χώρο και στην εµπειρία.  
Τα παραδείγµατα που παρουσιάστηκαν παραπάνω αφηγούνται ξεχωριστά και 
πιθανώς δυσανάλογα ποικίλες εκδοχές αστοχιών άλλοτε εξαιρετικά εµφανώς και 
αλλού ως καθρέφτισµα ενός αντικειµένου που έχει, προφανώς, προσεκτικά 
σχεδιαστεί, αλλά χάρη σε µια απουσία υποδείξεων κατάφερε να περισωθεί µέσα στην 
κυριολεξία του. Τόσο τα ίδια τα αντικείµενα που περιέγραψα όσο και το σύνολο της 
πρακτικής µέσω της οποίας κατασκευάστηκαν µαρτυρούν ένα πλήθος προθεσιακών 
περιοχών που η υλικότητα πασχίζει να απαλλαγεί εκ γενετής (καταγωγικά) και µέχρι 
στιγµής (ως εκθεσιακό αποτέλεσµα) από τις άµεσες ευρύτερες κοινωνιολογικές 
σηµασιοδοτήσεις, µορφολογικές ερµηνείες, στυλιστικές αναγνώσεις και 
επιβαρύνσεις. Η κάθε µορφή ύλης που συγκροτεί τα έργα επεξεργάζεται σύµφωνα µε 
έναν τεχνολογικά πεπερασµένο τρόπο (raw materialism). Είναι ανοιχτή στην 
πολλαπλότητα των αναγνώσεων και στις απεριόριστες δυνατότητες των 
διασυνδέσεων (plug-ins). Η αστοχία που αντανακλούν όχι αυτά καθεαυτά τα 
υλοποιηµένα αντικείµενα, αλλά η  γενεαλογική καταγωγή τους ως αφήγηµα 
(storyboard) είναι το περιβάλλον που µας ενδιαφέρει περισσότερο και γι' αυτό 
άλλωστε τα παρουσιάζω τόσο εκτενώς καθώς µαρτυρούν και συνάµα κατακρύπτουν 
ένα επικό περιβάλλον αµφισηµιών και µυθοπλαστικών συµπτώσεων, αγγίζοντας την 
ιδέα µιας «διαδραστικής εποπτείας της ουτοπίας».342  Η αστοχία έτσι ως υλικό 
κατάλοιπο που συνοδεύει ακούραστα το γλυπτικό αντικείµενο είναι το 
επισυναπτόµενο αποτέλεσµα της διαστολής της προσθετικής, του οπτικοακουστικού 
απόηχου, της ρο µποτικής αυτισµού και µιας αφύσικης νέας σχέσης µε το φυσικό 
περιβάλλον. Με αναφορά στον McLuhan και στον Marcuse, οι  ουτοπίες αυτές 
δοκίµασαν την ατέρµονη µετάβαση από τη µεγάλη στη µικρή κλίµακα και από την 
υλικότητα στο άυλο σύµπαν, τινάζοντας στον αέρα τις συµβάσεις της υλικότητας ως 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
341  Έ. Κακναβάτος, «Ποίηση και Τεχνολογία», Πρακτικά Α΄ Συµποσίου Νεοελληνικής Ποίησης, 
Πανεπιστήµιο Πατρών (3-5 Ιουλίου 1981), τόµ. Α΄, Εκδόσεις «Γνώση», Αθήνα 1982, σ. 191-208 
(ιδιαίτερα, σ. 197-8). 
342  Martin Heidegger, «Costruire, Abitare, Pensare» (1952), στο Saggi e discorsi, ιταλική µτφρ. 
G. Vattimo, Milan, 1976, p. 103. 
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προϊόν συγκεκριµένων χρήσεων. Ο δρόµος που εγκαινίασαν οδήγησε αναπόφευκτα 
στην πληροφοριοποίηση, η οποία ανέτρεψε τις παραδοσιακές σχέσεις ανάµεσα στο 
εσωτερικό και το εξωτερικό της κατασκευής – και στην επεξεργασία µιας σειράς 
προδιαγραφών που αναδιατάσσουν τις ισορροπίες ανάµεσα στο φυσικό και το 
τεχνητό περιβάλλον.  
 
3.4 Το διανοητικό κενό µεταξύ ύλης και υλικότητας 
Ο σύγχρονος φιλοσοφικός υλισµός µε την έννοια «ύλη» υποδηλώνει καθετί που 
υπάρχει αντικειµενικά, δηλαδή έξω από τη συνείδηση και ανεξάρτητα από αυτή. Ο 
Manuel De Landa υποστηρίζει: «Ήδη εδώ και δεκαετίες έχουν αρχίσει να κοιτούν τα 
υλικά ως δυναµικά συστήµατα και όχι µε στατικούς όρους και αυτό έχει ως 
αποτέλεσµα µια διαφορετική αντίληψη για τη σχέση υλικού και µορφής, καθώς αυτή 
δεν επιβάλλεται απέξω, αλλά αναδύεται µέσα από ένα ενεργό υλικό. Οποιοδήποτε 
υλικό, ανεξάρτητα από το πόσο απλή είναι η συµπεριφορά του, έχει ενδογενείς τάσεις 
και ικανότητες».343 Μέσα από σηµεία κρίσης, περνώντας από µία κατάσταση σε µία 
άλλη αυτό το οποιοδήποτε υλικό γίνεται ενεργό. Αναδύονται, δηλαδή, ιδιότητες που 
ανταποκρίνονται κάθε φορά σε µια πολύπλοκη δυναµική συµπεριφορά των 
συστατικών του. 
Ύλη δεν είναι αποκλειστικά τα –απειροελάχιστου µεγέθους– σωµατίδια από τα οποία 
συντίθενται όλα τα σώµατα. Βασική αρχή του σύγχρονου υλισµού είναι ότι η ύλη δεν 
δηµιουργείται ούτε καταστρέφεται (Einstein). Μεταβάλλεται επ’ άπειρον, κανένα 
ωστόσο σωµατίδιο δεν µπορεί να εκµηδενιστεί µέσα σε οποιεσδήποτε φυσικές, 
χηµικές ή άλλες διαδικασίες. Οι εκπρόσωποι του αρχαίου υλισµού µε την έννοια 
«ύλη» εννοούσαν κατ’ αποκλειστικότητα τα απειροελάχιστα τεµαχίδια, άτοµα ή 
σωµάτια από τα οποία αποτελούνται τα σώµατα. Ήδη από τον 5ο αιώνα π.Χ. οι 
φιλόσοφοι Λεύκιππος και Δηµόκριτος διατυπώνουν µια ολοκληρωµένη οντολογική 
θεωρία που θέτει ως µοναδικές και ανεξαίρετες αρχές της ύλης τα «άτοµα» και το 
«κενό» από τους συνδυασµούς των ατόµων, τα οποία κινούνται µέσα στο κενό, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
343  Manuel De Landa, «Material Complexity», στο Neil Leach, David Turnbull, Chris Williams 
(επιµ.) Digital Tectonics, Wiley - Academy, 2004, p. 14. 
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σχηµατίζοντας τα απειράριθµα σώµατα.344 Η Φυσική επιβεβαίωσε πολλούς αιώνες 
αργότερα τη µεγαλοφυή εικασία των υλιστών της αρχαιότητας για την ατοµική δοµή 
της ύλης.  
Οι βάσεις για τη θεωρία του ατόµου τέθηκαν από τον Λεύκιππο και τον Δηµόκριτο 
πριν από περίπου δυόµισι χιλιετίες, σε ιστορικούς χρόνους κατά τους οποίους η 
επιστήµη µόλις πραγµατοποιεί τα πρώτα της βήµατα. Στην πραγµατεία Η υλιστική 
θεωρία της γνώσης ο Roger Garaudy επισηµαίνει: «Οι διανοητικές συλλήψεις των 
υλιστών φιλοσόφων, µολονότι περιείχαν πραγµατικά µεγαλόπνοες εικασίες, δεν 
διέθεταν, και δεν θα ήταν δυνατό να διαθέτουν, στέρεη φυσικοεπιστηµονική 
θεµελίωση και πάνω σε αυτό στήθηκε ένα πλήρες και αρκετά συνεπές µοντέλο του 
κόσµου, παρά το γεγονός ότι στερούνταν την επαλήθευση από την πλευρά των 
θετικών επιστηµών».345  
Μέσα από την οπτική της Judith Butler η κατανόηση της «υλικότητας» αποκαλύπτει 
τη βίαιη περιχαράκωση του πολιτισµικά διανοητού. Οι περιορισµοί που θέτει η 
υπόσταση της ύλης έναντι της τεράστιας παράδοσης που προέρχεται κυρίως από την 
αρχαιότητα δεν παράγουν µόνο την επικράτεια των διανοητών σωµάτων, αλλά επίσης 
παράγουν µια επικράτεια σωµάτων που είναι αδιανόητα και αβίωτα. Η τελετουργική 
επανάληψη του υλοµορφισµού µε την οποία συγκροτούν οι έµφυλες νόρµες (και όχι 
µόνο) τις συνεπαγωγές του κοινωνικού φύλου. Η υλικότητα του βιολογικού φύλου 
προτάσσεται ως η επαναλαµβανόµενη άρθρωση που συνιστά την αφορµή για κριτική 
επανεπεξεργασία της έµφυλης κανονικότητας εκ µέρους των υποκειµένων. Στη θέση 
των θεωρήσεων που τείνουν να εκλαµβάνουν ως δεδοµένη και αυτόδηλη την 
υλικότητα του φύλου, η Butler αντιπροτείνει τη διερεύνηση των κοινωνικών, 
πολιτισµικών και ιστορικών διαδικασιών που οριοθετούν την εµβέλεια της 
υλικότητας και περιορίζουν τα σώµατα που έχουν σηµασία, δηλαδή σηµαίνουσα 
υλικότητα. Σ ’ αυτό το πλαίσιο η ύλη θεωρητικοποιείται ως ένα ρυθµιστικό ιδεώδες 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
344  Επίκουρος, Ηθική, µτφρ.-πρόλ. Γ. Ζωγραφίδης, εκδ. Ζήτρος, 2009, σ. 323.  
345  Μπορεί οι ανακαλύψεις την περίοδο αυτή της ανθρώπινης ιστορίας να είναι λίγες, ωστόσο 
κάποιες από αυτές είναι πάρα πολύ σηµαντικές στον διηνεκή αγώνα του ανθρώπου να γίνει κυρίαρχος 
των νόµων της φύσης και να κατακτήσει την ε λευθερία. Τέτοια είναι η ανακάλυψη της φωτιάς. Ο 
Ένγκελς παρατηρεί: «Η παραγωγή φωτιάς µε την τριβή έδωσε για πρώτη φορά στον άνθρωπο την 
κυριαρχία πάνω στις δυνάµεις της φύσης και τον απέσπασε έτσι οριστικά από το βασίλειο των ζώων. 
Η ατµοµηχανή ποτέ δεν θα πραγµατοποιήσει ένα τόσο τεράστιο άλµα στην εξέλιξη της 
ανθρωπότητας…» (Φρίντριχ Ένγκελς, Αντι-Ντίρινγκ, µτφρ. Α. Ιωαννάτου-Visée, εκδ. Σύγχρονη 
Εποχή, Αθήνα 2006, σ. 172). 
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από την υλοποίηση του οποίου εξαρτάται η κοινωνική αναγνωρισιµότητα και 
βιωσιµότητα του υποκειµένου. Η ύλη των σωµάτων µετονοµάζεται µε όρους 
κοινωνικής υλοποίησης: µιας υλοποίησης που κυβερνάται από τις ρυθµιστικές 
µυθοπλασίες και τις εξιδανικευµένες νόρµες εκείνου που λογίζεται ως βιώσιµο σώµα. 
Η πρόκληση αυτού του εγχειρήµατος είναι η ριζική αναδιάρθρωση της συµβολικής 
ηγεµονίας που κάνει κάποιους τρόπους διαβίωσης να λογαριάζονται ως «ζωή» και 
κάποια σώµατα να πιστοποιούνται ως «σώµατα µε σηµασία».346 
Η «απροθυµία» των ατοµικών να δώσουν α πάντηση στο ερώτηµα «από πού 
προέρχεται η αρχική κίνηση των ατόµων» είναι ίσως η εκτίµηση ή η διαίσθησή τους 
ότι πρόκειται για ένα ερώτηµα που έχει διατυπωθεί εσφαλµένα και παραπλανητικά. Ο 
Αριστοτέλης διδάσκει ότι η ουσία πρέπει να αναζητείται µέσα στα πράγµατα. Μελετά 
τη φύση στην κίνησή της, στην εξέλιξή της και απαντά στον Δηµόκριτο και στη 
µηχανιστική αντίληψη που εκείνος διατύπωσε κάνοντας την εξής διάκριση: 
1. Τη µηχανική κίνηση > απλή µετατόπιση στον χώρο. 
2. Την ποσοτική αλλαγή > αύξηση ή ελάττωση. 
3. Την ποιοτική αλλαγή > µετατροπή του ενός πράγµατος σε άλλο. 
4. Το πέρασµα από τη δυνατότητα στην πραγµατικότητα > ανοδική µορφή της ύλης 
σε µια άλλη υποστασιακή κατάσταση. 
Καµιά συνεπής υλιστική θεωρία δεν θα µπορούσε να αποκλείσει το ενδεχόµενο της 
«διαχρονικής και αέναης παρουσίας της ύλης µέσω της κίνησης που είναι πιο 
σύνθετη».347 Δεν υφίσταται συγκεκριµένη διατύπωση ότι η παρουσία της ύλης είναι 
αιώνια και δεν διαθέτει αρχή ή τέλος, ενώ συγχρόνως οι  ατοµικοί φαίνεται να 
υιοθετούν τη συµβιβαστική λύση της επενέργειας της τύχης: «Τα άτοµα νοούνται ότι 
είναι εξ αρχής εν κινήσει και δεν υπάρχει κάποιος λόγος που να αναγκάζει τους 
ατοµικούς να εξηγήσουν το τι προξενεί την πρωταρχική τους κίνηση».348 Από άλλους 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
346  Judith Butler, Σώµατα µε σηµασία, µτφρ. Π. Μαρκέτου, επιµ. Α. Αθανασίου, εκδ. Εκκρεµές, 
Αθήνα 2008. 
347  Roger Garaudy, Η Ελευθερία, εκδ. Κυψέλη, 1960, σ. 59. 
348  Ο Δηµόκριτος προτιµούσε να βρει ακόµη µία αιτία, µία αιτιολογία (στην προσπάθειά του να 
εξηγήσει τον κόσµο) παρά να κερδίσει το βασίλειο των Περσών: «Βούλεσθαι µᾶλλον µίαν ε ὑρεῖν 
αἰτιολογίαν ἤ τὴν Περσῶν οἱ βασιλείαν γενέσθαι» (Απόσπ. Β118). 
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µελετητές, η απροθυµία του Δηµόκριτου να εξηγήσει την αρχή της κίνησης ελέγχεται 
ως ιδεαλιστική αδυναµία. «Η βασική αδυναµία της αντίληψης του Δηµόκριτου είναι, 
από το ένα µέρος, ότι κατέληγε σε έναν πλήρη φαταλισµό και, από το άλλο, ότι 
καθιστούσε αδιανόητη την αρχή της κίνησης της ύλης. Άφηνε έτσι ανοιχτή την πόρτα 
για µια θεολογία ή έναν ιδεαλισµό που θα αναζητούσε έξω από την ύλη “το πρώτο 
κινούν, ό, τι απλώς είναι τυχαίο”».349 Ο De Landa διατυπώνει µια µη γραµµική και 
συνδυαστική ανάλυση, την υλική πραγµατικότητα ως µια «µοναδική ύλη-ενέργεια 
που υφίσταται µεταβολές φάσεων».350 
Για τον Λεύκιππο 351  και τον Δηµόκριτο, «τυχαίος» δεν ονοµάζεται τόσο ο 
«αστάθµητος» παράγοντας, αλλά εκείνος τον οποίο ακόµη δεν έχουµε κατανοήσει, 
δεν έχουµε κατακτήσει επιστηµονικά και µε απόλυτη συνέπεια τη λειτουργία του. 
Πέρα και µετά από την «πρωταρχική κίνηση», όλες οι  ακόλουθες κινήσεις των 
ατόµων εκτελούνται υπό αυστηρά προδιαγεγραµµένους φυσικούς νόµους (σχήµα, 
διάταξη, θέση). Στη θέση της «πύκνωσης» και της «αραίωσης» του Αναξιµένη, 
δηλαδή της διαδικασίας εκείνης που παράγει νέες µορφές από τη θεµελιώδη αρχή του 
αέρα, οι  ατοµικοί τοποθετούν τη συµπλοκή των ατόµων. Με βάση τα χωρία του 
Αριστοτέλη ο  Marx σχολιάζει ότι «ο Δηµόκριτος βλέπει τις ιδιότητες των ατόµων 
µονάχα σε σχέση µε τη διαµόρφωση των διαφορών του φαινόµενου κόσµου κι όχι σε 
σχέση µε το ίδιο το άτοµο». Επίσης, ο Δηµόκριτος δεν τονίζει ιδιαίτερα το βάρος ως 
ουσιώδη ιδιότητα των ατόµων. Το θεωρεί αυτονόητο, αφού όλα τα σώµατα έχουν 
βάρος. Αλλά και το µέγεθος δεν αποτελεί κατά τη γνώµη του βασική ιδιότητα.352 
Είναι προσδιορισµός κατά συµβεβηκός (akzidentelle Bestimmung), που δίνεται στα 
άτοµα µαζί µε τη µορφή. Καθώς τα άτοµα κινούνται στον άπειρο κενό χώρο 
συγκρούονται µεταξύ τους. «Η κανονική κίνηση των ατόµων (και ίσως η µόνη που 
απασχόλησε πραγµατικά τον Λεύκιππο και τον Δηµόκριτο) οφείλεται στις 
αναπηδήσεις των ατόµων µετά τη σύγκρουση». Ο χαρακτήρας της κίνησής τους 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
349  Garaudy, Η Ελευθερία, ό.π., σ. 56-7. 
350  Manuel De Landa, Χίλια χρόνια µη γραµµικής ιστορίας (1997), µτφρ. Μ. Βαϊνάς, εκδ. 
Κριτική, Αθήνα 2002, σ. 23. 
351  Ι. Κ. Βουδούρης, Ελληνική φιλοσοφία, σ. 228. 
352  Την ίδια άποψη µεταφέρει και ο Ι. Γραµµατικάκης (επιµ.) στο Μεγάλες στιγµές της Φυσικής 
(1ο επιστηµονικό συµπόσιο: Καστοριά, 29-31 Μαρτίου 2002, εκδ. Πατάκη, Αθήνα 2004), σ. 35: «…Ο 
Γάλλος κληρικός και φιλόσοφος Γκασεντί (1591-1655) επανέφερε στο προσκήνιο την ξεχασµένη 
ατοµική θεωρία του Δηµόκριτου και την οποία υιοθέτησε ο Νεύτωνας». 
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προκύπτει και καθορίζεται από το βάρος, το σχήµα και τις προηγούµενες κινήσεις 
των ατόµων που συγκρούονται. Οι συγκρούσεις ανάµεσα στα άτοµα καταλήγουν είτε 
στην πλοκή τους (συµπλοκή), αν τα άτοµα ταιριάζουν στο σχήµα, είτε στη διασπορά 
τους (περιπάλαξις), αν δεν συµβαίνει αυτό – δηλαδή στην αναπήδησή τους προς τη 
µία ή την άλλη κατεύθυνση. 
«Ο Leibniz προσπάθησε να ερµηνεύσει την καµπυλότητα του σύµπαντος σύµφωνα 
µε τη ρευστότητα της ύλης, την ελαστικότητα των σωµάτων και του κινήτρου ως 
µηχανισµού. Δεν προσεγγίζει σταθερά, ακλόνητα σώµατα συγκεκριµένης και 
αµετάβλητης δοµής, αλλά σώµατα τα οποία αν διαιρεθούν σε µικρότερα τµήµατα, θα 
φτάσουµε σε ένα επίπεδο όπου η ύλη αποτελείται από µικρές “δίνες” που κινούνται 
συνέχεια. Και όσο κι αν προχωρήσει η διάσπαση αυτή, θα ανακαλύπτονται άλλα 
µικρότερα σωµατίδια τα οποία κινούνται συνεχώς και των οποίων οι  δίνες 
εφάπτονται. Ο Leibniz πίστευε ότι η πραγµατική διάκριση µεταξύ των τµηµάτων ενός 
οργανισµού απαιτεί και τον διαχωρισµό του. Αυτό που θα µπορούσε να χαρακτηρίζει 
το τέλειο υγρό θα ήταν η παντελής έλλειψη συνοχής, ιδιότητα η οποία αποδίδεται 
όµως µόνο σε ένα υλικό που µπορεί να αποσπαστεί από ένα σύνολο».353 
Ο Leibniz αναγνώρισε την προοπτική για τη γνώση που προσφέρει η παρατήρηση 
των φαινοµένων και προσέγγισε την υλική υπόσταση ως µια πανθεϊστική θεώρηση. 
Στην εποχή του ήδη είχαν διατυπωθεί οι  εντυπωσιακοί νόµοι για την περιγραφή της 
κίνησης των σωµάτων επάνω στη γη αλλά και για τις τροχιές των ουράνιων σωµάτων 
(Κοπέρνικος, Κέπλερ, Γαλιλαίος, Νεύτων) µε µια εξαιρετική διεύρυνση στις 
προοπτικές του ανθρώπινου πνεύµατος όταν αυτό ερευνά τη φύση και βασίζεται σε 
παρατηρήσεις της εµπειρίας και την αµφισβήτηση των παραδοσιακών θεολογικών 
απόψεων (Locke). 354  Η ύλη γίνεται αντιληπτή όταν αλληλεπιδρά µέσω 
παρατηρήσιµων φαινοµένων, γιατί αν υπάρχει ύλη που δεν αλληλεπιδρά, δεν 
µπορούµε να γνωρίζουµε αν η ύλη αυτή υπάρχει ή όχι. Η ύλη από µόνη της, όπως 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
353  Gilles Deleuze, «The Fold: Leibniz and the Baroque», κεφ. 1 «The Pleats of Matter», 
Architectural Design: Folding Architecture, 1993, σ. 17, µτφρ. Δηµήτρης Παπαδόπουλος. 
354  Στέλιος Βιρβιδάκης, Η υφή της ηθικής πραγµατικότητας, εκδ. Leader Books, Αθήνα 2009. 
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νοήθηκε από τον Descartes και πρωταρχικά από τον Δηµόκριτο, είναι κάτι «µη 
αυτενεργό».355 
Ο ορισµός που δίνεται από τις φυσικές επιστήµες θεωρεί ως ύλη οτιδήποτε έχει µάζα 
και καταλαµβάνει όγκο. Η ύλη είναι γενικός όρος που αναφέρεται στο συστατικό από 
το οποίο αποτελούνται όλα τα φυσικά αντικείµενα. Όλες οι ουσίες και τα αντικείµενα 
που αποτελούνται από ύλη ονοµάζονται υλικά αντικείµενα. Από ύλη αποτελούνται τα 
µακροσκοπικά φυσικά σώµατα του περιβάλλοντός µας, όπως µια πέτρα ή το νερό, 
ουράνια σώµατα όπως πλανήτες, αστέρες και γαλαξίες, αλλά και φυσικά αντικείµενα 
που δεν γίνονται άµεσα αντιληπτά από τον παρατηρητή µε τις αισθήσεις του, όπως τα 
σωµατίδια σε ατοµική ή και µικρότερη κλίµακα, π.χ. τα µόρια ενός αερίου, 
ηλεκτρόνια κ.λπ. Ωστόσο υπάρχουν και πιο εκλεπτυσµένοι, λεπτοµερείς και ακριβείς 
ορισµοί οι οποίοι ταιριάζουν καλύτερα στις περιοχές φαινοµένων που απασχολούν τη 
σχετικιστική φυσική ή τη φυσική των στοιχειωδών σωµατιδίων και υψηλών 
ενεργειών. Τα διερευνούν ως ένα πέρασµα από την ποσότητα στην ποιότητα, ως το 
αποτέλεσµα της ποσοτικής αλλαγής της ποσότητας της κίνησης, οποιουδήποτε 
σχήµατος αχώριστου από το σώµα ή οποιουδήποτε σχήµατος που µεταδίδεται στο 
σώµα. Κατά τον ίδιο τρόπο που η θερµοκρασία του νερού είναι στην αρχή άσχετη µε 
την κατάστασή του ως υγρού. Αν ό µως αυξηθεί ή ελαττωθεί η θερµοκρασία του 
νερού, έρχεται η στιγµή που η κατάστασή του αλλάζει και το νερό µεταβάλλεται στη 
µία περίπτωση σε ατµό και στην άλλη σε πάγο... Κατά τον ίδιο τρόπο, για να 
µεταβληθεί σε φωτεινό ένα σύρµα από πλατίνα χρειάζεται ηλεκτρικό ρεύµα µιας 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
355  «Μολονότι τα “άτοµα” δεν έχουν καθόλου περισσότερη ύπαρξη από το “κενό”, υφίστανται 
δηλαδή και οι δύο  οντολογικές αρχές εξίσου, γεγονός παραµένει ότι το “κενό” δείχνει να επινοείται 
από τους υλιστές φιλοσόφους για να προσδιορίσει την κίνηση και άλλες συµπεριφορές των “ατόµων”. 
Ιεραρχικά και αξιολογικά το “άτοµο” µοιάζει να προηγείται, ενώ το “κενό” έπεται, το τελευταίο 
φαίνεται ότι είναι αναγκαία προϋπόθεση για τη συνεπή εξήγηση του πρώτου. Η οντολογία των 
ατοµικών διαµορφώνει µε συνέπεια, και σε απόλυτο βαθµό, και όλες τις άλλες πτυχές της φιλοσοφικής 
τους θεώρησης (κοσµολογία, γνωσιολογία, κοινωνιολογία κ.λπ.). Χαρακτηριστικό, ως προς αυτό, είναι 
η άποψη του Δηµόκριτου σχετικά µε την ιδιαίτερη σύσταση της ψυχής: και αυτή ακόµη αποτελείται 
από άτοµα, ωστόσο ιδιαίτερης µορφής». «Ως υλιστής ο Δηµόκριτος δεν θεωρεί την ψυχή σαν κάποια 
πνευµατική οντότητα που  υπάρχει πριν, ανεξάρτητα ή  και µετά το υλικό σώµα, αλλά παράγωγο της 
ύλης, ακριβέστερα ως ιδιαίτερη µορφή κίνησης ατόµων της ύλης µε ιδιαίτερο σχήµα και συνεπώς 
ιδιότητες. Η ψυχή, όπως και το πυρ, συνίσταται από κινούµενα σφαιροειδή άτοµα που έχουν τη 
µεγαλύτερη διεισδυτικότητα και ως εκ τούτου διαπερνούν όλα τα µέρη του σώµατος και το κινούν. Ο 
Δηµόκριτος απορρίπτει την πληθώρα των στοιχείων του Αναξαγόρα και δέχεται µόνο µια ουσία, την 
ύλη, σκορπισµένη στο κενό. Το κενό το θεωρεί απαραίτητο ο Δηµόκριτος για να εξηγήσει την κίνηση 
και τη διαίρεση της ύλης. Παραµερίζει από το σύστηµά του κάθε υπερεµπειρική αρχή, ανάγοντας όλα 
τα φυσικά φαινόµενα στη δράση των µηχανικών νόµων της έλξης και της απώθησης των ατόµων, των 
µικροσκοπικών αδιαίρετων υλικών µορίων». (Σ. Μιχαήλ, «Ο βυθός της ζωής», στο «Ε» Ιστορικά, 
Δηµόκριτος, σ. 24, και Χ. Θεοδωρίδης, Εισαγωγή στη Φιλοσοφία, εκδ. Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», 
Αθήνα 2009, σ. 454-5). 
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ορισµένης δύναµης. Με τον ίδιο τρόπο κάθε µέταλλο λιώνει σε ορισµένους βαθµούς 
θερµοκρασίας, ακριβώς όπως κάθε υγρό, κάτω από µια ορισµένη πίεση, φτάνει στο 
σηµείο που πήζει ή που βράζει, εφόσον τα µέσα µάς επιτρέπουν να πετύχουµε τις 
απαραίτητες θερµοκρασίες για κάθε περίπτωση. Και, κατά τον ίδιο τρόπο, κάθε αέριο 
έχει ένα κρίσιµο σηµείο, που, όταν φτάσει σε αυτό, µπορεί να µετατραπεί σε υγρό, 
πιέζοντάς το ή κρυώνοντάς το κάτω από καθορισµένες συνθήκες. Οι συνιστώσες στη 
φυσική –τα σηµεία µετατροπής από τη µία κατάσταση στην άλλη– τις περισσότερες 
φορές δεν είναι άλλο από τα δεσµικά σηµεία, όπου η πρόσθεση ή η αφαίρεση της 
κίνησης (ποσοτική αλλαγή) προκαλεί µια ποιοτική αλλαγή µέσα σ’ ένα σώµα, όπου, 
όπως είναι επόµενο, η ποσότητα µεταβάλλεται σε ποιότητα.  
Ο David Hammons ξεκίνησε την καριέρα του µετατρέποντας τον εαυτό του σε 
«πρώτη ύλη» για την παραγωγή του έργου του. Στα τέλη της δεκαετίας του 1960, ενώ 
ζούσε στο Λος Άντζελες, ο  καλλιτέχνης ξεκίνησε µια σειρά από «εκτυπώσεις 
σώµατος»,356 αποτυπώνοντας τη δική του µορφή σε φύλλα χαρτιού µε επικάλυψη 
µαργαρίνης δίνοντας την εντύπωση δακτυλικού αποτυπώµατος µε σκόνη χρωστικής 
ουσίας.  
Οι σειρές «πολιτικά ασταθών αυτοπροσωπογραφιών» παράχθηκαν κατά την περίοδο 
ακµής της Black Power και του Κινήµατος των Μαύρων Τεχνών, 357  τα έργα 
µεταδίδουν την αναπόφευκτη παρουσία του µαύρου καλλιτέχνη δηµιουργού τους στο 
κέντρο της εικόνας ως «µαγικά γοητευτική» ή ως ειρωνικό σχόλιο για τα στερεότυπα 
της αφρο-αµερικανικής ζωής. Ο Hammons δηλώνει: «Η ακατάστατη πραγµατικότητα 
έχει ξεπατικωθεί στο έργο τέχνης. Όσο λιγότερο κάνω, τόσο περισσότερο 
καλλιτέχνης είµαι».358 Η ποίηση και η κρίσιµη δύναµη της δουλειάς του προκύπτει 
από µια ακραία οικονοµία των µέσων. Ωστόσο η  αξιοσηµείωτη δήλωση δεν είναι 
µόνο µια κατάθεση υποταγής σε µια ελάχιστη υλικότητα ή εννοιολογική πρακτική. Ο 
Hammons, επίσης, διακηρύσσει ότι «ένας καλλιτέχνης δεν είναι κάτι που υπάρχει 
ποσοτικά, µπορεί να είναι περισσότερο ή λιγότερο από ένα και µόνο πράγµα. Ο 
στόχος, προφανώς, είναι η παραγωγή µιας υποδειγµατικής εικόνας, µιας εικόνας που 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
356  David Hammons - Biography, L&M Arts. 
357  Peter Schjeldahl, «The Walker», The New Yorker, Dec. 23, 2002. 
358  David Hammons & Alana Heiss, David Hammons: Rousing the Rubble, Cambridge, MA: 
The MIT Press, 1991. 
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δείχνει έναν τρόπο ύπαρξης στον κόσµο. Και έτσι, ως µέρος του έργου του ο 
καλλιτέχνης περιλαµβάνει τη µοντελοποίηση, τι ακριβώς ένας καλλιτέχνης µπορεί να 
είναι».359 Στο διάσηµο έργο του δρόµου Πώληση Bliz-Aard Ball (1983) ο  Hammons 
απεικονίζεται να πουλά τακτοποιηµένες σειρές από χιονόµπαλες. Το εφήµερο έργο –
ένα έργο που ουσιαστικά σηµάδεψε την ephemerality στη σύγχρονη τέχνη– είναι µια 
πρακτική που τεκµηριώνει το πορτρέτο του καλλιτέχνη ως ανώνυµου και κακόφηµου 
πραµατευτή, ένας υλικός παραλογισµός. Σύµφωνα µε τον Hammons, «ο καλλιτέχνης 
διατηρεί ένα σταθερό φλερτ µε τις έννοιες της παράνοµης και δόλιας υλικής 
προσφοράς µέσα από την πάντα παρούσα πρόταση ότι η όλη επιχείρηση της τέχνης 
θα µπορούσε να είναι µια απάτη». Τι θα µπορούσε, άλλωστε, να είναι περισσότερο 






David Hammons, Bliz-Αard Ball Sale, 1983, Νέα 







	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
359  Steven Stern, «A Fraction of the Whole», Issue 121, March 2009, στο 
http://www.frieze.com/issue/article/a_fraction_of_the_whole [πρόσβαση 22-2-2014]. 
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Η «ενοχή της φυλής», της «µαύρης υλικότητας» ενεργοποιείται στα έργα του 
Hammons µέσω της «υπερ-κυριολεκτικής αναφοράς» ή µέσω των «αυτο-συνειδητών 
χαζών λογοπαιγνίων». Στα έργα του ο  «αγώνας πάντα επαναπροσδιορίζεται και οι 
συνδηλώσεις του πολλαπλασιάζονται µε παραλογισµό». Ο Hammons παλεύει 
συνεχώς µε την αναπόφευκτη απόλυση ενός µαύρου καλλιτέχνη να εκφράσει και να 
υλοποιήσει καταδεκτικά τη «µαυρίλα» του. Η ιστορικός και επιµελήτρια του MoMa 
Lorraine O’Grady ισχυρίζεται: «Ο Hammons προσπαθεί να κάνει τέχνη στην οποία οι 
λευκοί άνθρωποι δεν µπορούν να βλέπουν τους εαυτούς τους, µε άλλα λόγια 
προσπαθεί να κάνει τέχνη µε την οποία ό,τι δεν µπορεί να δει –και τι είναι αυτό που 
δεν µπορεί να δειχθεί– να είναι πάντα το κυρίαρχο θέµα».360 Συχνά η πρακτική του 
περιλαµβάνει µια διαδικασία πρόβλεψης ώστε να προδικάζονται απαντήσεις και 
κατόπιν να τελειοποιηθούν µέσα από την ανάγνωση των προσδοκιών του κοινού.  
Το πλέον αµφιλεγόµενο έργο 
του Hammons How Ya Like Me 
Now? (Πώς θα σου άρεσα 
τώρα;) είναι ο  τίτλος/κείµενο 
γραµµένο πάνω στο billboard 
του 1988 εµπνευσµένο από τον 
τίτλο του Αφροαµερικανού 
µουσικού Kool Moe Dee. Το 
έργο, που απεικονίζει τον Jesse 
Jackson λευκό µε ξανθά 
µαλλιά, σχολιάζει το διευρυνόµενο χάσµα µεταξύ των ηγετών των πολιτικών 
δικαιωµάτων και της γενιάς hip-hop. Η τοιχογραφία απευθυνόταν επικριτικά στους 
µαύρους ηγέτες «που αφοµοιώθηκαν από το λευκό πολιτικό κλίµα». Αρχικά 
τοποθετήθηκε δηµόσια κοντά στην Εθνική Πινακοθήκη της Ουάσινγκτον, αλλά 
αργότερα µεταφέρθηκε στο εσωτερικό του κτιρίου µετά από την επίθεση που δέχτηκε 
από οµάδα νεαρών µαύρων µε βαριοπούλες. Η τελική απάντηση και κατάληξη του 
έργου δεν δίνεται από τον δηµιουργό, αλλά από τους αποδέκτες, από το κοινό που 
ολοκληρώνει το έργο µε βανδαλισµό. Η επίθεση που δέχτηκε το έργο απέδειξε την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
360  The Brooklyn Rail (April 2007), «David and Chie Hammons», review by Jen Schwarting. 
The Village Voice (February 27, 2007), «Fur What It’s Worth», by Jerry Saltz. 
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υλικότητά του ως µια καθαρή κοινωνική πρόσκληση/πρόκληση για διάδραση. Δεν 
είναι καθόλου βέβαιο αν ο καλλιτέχνης είχε προβλέψει το βίαιο γεγονός ή απλώς µια 
αστοχία προσδιορισµού ασφάλειας του χώρου έκθεσης στάθηκε η αφορµή για το 
περιστατικό. Η δυναµική της φράσης και τα επακόλουθα γεγονότα απέδειξαν ότι το 
ζήτηµα τέθηκε στην καρδιά του προβλήµατος και η φράση ήταν κάθε άλλο παρά 
ρητορική. Εξάλλου από τη µορφή που το έργο τελικά εκτίθεται (στην αναδροµική 
έκθεση στο PS1 του 1991) αποδεικνύεται πως η επίθεση ήταν απόλυτα 
καλοδεχούµενη και θεµιτή. 
Η Ελπίδα Καραµπά στον συλλογικό τόµο Public Domain κάνει την ακόλουθη 
εισήγηση: [Μια δηµόσια τέχνη σηµείων που υποδεικνύει κατευθύνσεις, 
προειδοποιήσεις και οργανώνει υποκείµενα και δράσεις επιθυµίας και διεκδίκησης, 
όχι απλά µιας στοιχειωδώς ασφαλούς επιβίωσης, αλλά αλλαγής των δοµικών 
παραγόντων, πολιτικών και οικονοµικών, που είναι υπεύθυνοι για τις συνθήκες της 
ζωής µας, µπορεί να είναι η στρατευµένη τέχνη του νεο-flexibile, creatrix (ευέλικτου, 
δηµιουργικού) ανθρώπου. Του νέου ανθρώπου που αναρωτιέται πώς µπλέχτηκε στην 
εργαλειοποίηση της ευελιξίας και της δηµιουργικότητας, πώς η επιθυµία του 
διοχετεύεται σε κανάλια ηθικά χρηστών πράξεων, ποιοι είναι οι σύνθετοι µηχανισµοί 
(µεταξύ των οποίων και η χρηµατοδότηση της δηµόσιας τέχνης) οικειοποίησης των 
συµβάσεων και των προσταγών της κυρίαρχης ιδεολογίας προκειµένου να 
επισπευσθεί το νεοφιλελεύθερο όραµα για τη Νέα Τάξη πραγµάτων.]361 
Η ταξική και φυλετική πάλη είναι ένας νόµος εξέλιξης της ιστορίας και συµπίπτει µε 
την παραγωγή των υλικών διαµορφώσεων σε κοινωνικοπολιτικό επίπεδο, οι  οποίες 
καθορίζουν την πραγµατική εξέλιξή της. Η συµπλοκή µε την Τάξη Πραγµάτων δεν 
είναι ούτε απαρχή ούτε τελικός σκοπός. Εδώ πρόκειται για µια πρωταρχία που 
υφαίνει το λεπτό νήµα της, η οποία δεν µπορεί να ερµηνευθεί ως σχέση χρονικής 
προτεραιότητας και, συνεπώς, δεν είναι δυνατό να τη διηγηθούµε στο πρότυπο ενός 
µύθου ο οποίος προϋποθέτει πάντα ένα χρονολογικό πλαίσιο. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
361  Ελπίδα Καραµπά, «Δηµόσια Τέχνη, Κοινό Κτήµα, Νέα Βαβυλώνα και Σηµεία Hobo: Η 
οργάνωση της επιθυµίας», στον συλλογικό τόµο Public Domain, Lo and Behold, 2015, σ. 10-1. 
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«Παγκόσµια η κρίση, παγκόσµια και η αντίδραση».362 Αυτό το συµπέρασµα θα 
µπορούσε να προκύψει παρατηρώντας τις εξεγέρσεις που σηµειώνονται ανά τον 
κόσµο. Μετά τις διαδοχικές ανατροπές αυταρχικών καθεστώτων στη βόρεια Αφρική, 
τις συνεχιζόµενες εξεγέρσεις στον ευρύτερο αραβικό κόσµο και τις καταλήψεις 
πλατειών σε µεγάλες πόλεις της νότιας Ευρώπης, η αλυσιδωτή δηµιουργία κινηµάτων 
διαµαρτυρίας «από τα κάτω» άγγιξε το 2008 το µεγαλύτερο οικονοµικό κέντρο του 
κόσµου: τη Νέα Υόρκη. Στο κίνηµα Occupy Wall Street χιλιάδες κόσµου διαδήλωναν 
στις περιοχές όπου εδρεύουν οι  µεγάλοι τραπεζικοί και χρηµατοπιστωτικοί οίκοι, 
εκφράζοντας τη διαµαρτυρία τους στους καθ’ ύλην αρµόδιους για την ύφεση που από 
το 2008 βυθίζει την παγκόσµια οικονοµία στην αβεβαιότητα. 
Η φήµη του κινήµατος εξαπλώθηκε 
ταχύτατα χάρη κυρίως στο 
διαδίκτυο και τα social media, µέσω 
των οποίων µεταδίδονται άµεσα 
πληροφορίες για τα τεκταινόµενα 
στις διαδηλώσεις. Εξέχοντες 
επιστήµονες και διανοούµενοι όπως 
ο Noam Chomsky, η συγγραφέας 
Naomi Klein, ο  πολιτικός 
φιλόσοφος Slavoj Žižek, ακόµη και 
επιφανείς οικονοµολόγοι όπως οι 
Paul Krugman και Joseph Stiglitz 
έχουν ταχθεί δηµόσια µε την 
πλευρά των διαδηλωτών. Ακόµη 
και ο  ίδιος ο  πρόεδρος Obama εξέφρασε ότι κατανοεί την αγανάκτηση του κόσµου, 
την ίδια στιγµή που η αστυνοµία της Νέας Υόρκης προχωρούσε σε περισσότερες από 
700 συλλήψεις διαδηλωτών. Είναι εξαιρετικά εντυπωσιακό το γεγονός πως στο 
πλαίσιο των διαδηλώσεων χρησιµοποιήθηκε το έργο του Hammons από ανώνυµους 
διαδηλωτές µε ακριβώς την ίδια αναπαραστατική δοµή και περιεχόµενο. Οι 
χιονόµπαλες τώρα απέκτησαν τιµή (100 δολάρια) ακριβώς για να µεταφερθεί το 
πρόσηµο της τιµής ενός ά-στοχου αντικειµένου στην οξεία αύξηση του οικονοµικού 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
362  Immanuel Wallerstein, «The Fantastic Success of Occupy Wall Street» [πρόσβαση 3-4-
2014]. 
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πόνου, όχι µόνο για αυτούς που πραγµατικά µαστίζονται από τη φτώχεια, αλλά για 
ένα συνεχώς αυξανόµενο τµήµα των εργαζόµενων φτωχών (γνωστή ως «µεσαία 
τάξη»), απίστευτη υπερβολή (εκµετάλλευση, απληστία) του πλουσιότερου 1% του 
πληθυσµού των ΗΠΑ (Wall Street Journal). Ένα από τα µεγάλα συνθήµατα που 
προέκυψαν από το Occupy ήταν: «Τα σκατά έγιναν σκατά κι απόσκατα».363 Αυτό 
αποκαλύπτει πόσο δύσκολες και µάταιες έχουν γίνει σήµερα οι  προσπάθειές µας να 
µιλήσουµε πολιτικά: έχουµε περιέλθει σε κατάσταση απόλυτης ασάφειας. Η τέχνη 
είναι αυτή που κατά καιρούς κατορθώνει να εκφράσει αυτή την αδυναµία έκφρασης. 
Η πιο πρόσφατη Μπιενάλε του Μουσείου Whitney, που είχε συντονιστεί σε έναν 
εµφανώς συγκινησιακό τόνο, χαρακτηρίστηκε από τον David Joselit «κατασκήνωση 
µελαγχολίας». Κατά την άποψη του Daniel Spaulding, αυτό υπερτονίστηκε στην 
έκθεση σε σηµείο µανιερισµού, «πρέπει όµως να παραδεχτώ πως έτσι σχηµατίζουµε 
και µια πολύ χειροπιαστή αίσθηση του πώς ζούµε εµείς σήµερα (µε τον περιορισµό 
ότι αυτό το “εµείς” καθορίζεται σε µεγάλο βαθµό από τις έννοιες της κοινωνικής 
τάξης, της φυλής, του φύλου και της σεξουαλικότητας): σήµερα, λοιπόν, συµβαίνει 
συχνά να “κατασκηνώνουµε”, τρόπον τινά, αυτοσχεδιάζοντας στα συντρίµµια µιας 
τάξης πραγµάτων που δεν είναι πλέον σε θέση να υποσχεθεί κάποιο µέλλον, δεν είναι 
πλέον σε θέση να υποσχεθεί συνεκτικές δοµές εµπειρίας και, εντέλει, δεν είναι πλέον 
σε θέση να υποσχεθεί την ίδια της την αναπαραγωγή και αντοχή στον χρόνο».364  
Όλη η δυσχέρεια έγκειται στο ότι πρέπει ταυτόχρονα να έχουµε υπόψη δύο 
πράγµατα. Αφενός ότι η διαδικασία διάσπασης, στην οποία αναφέρεται η φράση 
αυτή, δεν αποτελεί ένα είδος προϋπάρχοντος διαχωρισµού τού ή των µερών στα 
οποία διασπάται (ούτε όµως και το αντίθετο είναι ορθό).365 Αφετέρου ότι τα στοιχεία 
τα οποία αποχωρίζονται µε αυτόν τον τρόπο δεν πρέπει να θεωρηθούν ως ξεχωριστά 
τµήµατα του έργου, δηλαδή ανεξάρτητες υπάρξεις. Αποτελούν τις αξεχώριστες όψεις, 
τα ακρότατα όρια µιας ιδιόµορφης διαδικασίας που αλληλοσυµπληρώνονται, λόγω 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
363  Ελεύθερη απόδοση από τον Daniel Spaulding του συνθήµατος «Shit is fucked up and 
bullshit» (σε πανό από πορεία διαµαρτυρίας του Occupy Wall Street).  
364  Συνέντευξη του Daniel Spaulding στον C. Derick Varn, «Kοµουνιστικοποίηση, το κίνηµα 
Occupy και το φάσµα της αισθητικής». Απόσπασµα συνέντευξης που αναρτήθηκε στις 10-3-2013 στο 
The (Dis)Loyal Opposition to Modernity. Βλ. http://skepoet.wordpress.com/2013/03/10/interview-with-
daniel-spaulding-on-communization-occupy-and-the-spectre-of-aesthetics/ µτφρ. Ουρανία 
Παπακωνσταντοπούλου στην ανθολογία κειµένων της 4ης Μπιενάλε της Αθήνας, σ. 148. 
365  Ing. Düring, Ο Αριστοτέλης, τόµος Α΄, µτφρ. Π. Κοτζιά, ΜΙΕΤ, Αθήνα 1991. 
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της ενότητάς τους αποτελούν ένα συνεκτικό και αυτοδύναµο «Όλον» στο πρότυπο 
ενός οργανισµού, οι λειτουργίες του οποίου αλληλοσυµπληρώνονται για την επίτευξη 
ενός κοινού σκοπού. 
Ο ρόλος της ύλης, σύµφωνα µε τα παραπάνω, δεν µπορεί να εξηγηθεί ως 
δραστηριότητα, ανάµεσα σε αυτή την αντίθεση, στην έννοια της ύλης και της νόησης, 
ο Leibniz διαµόρφωσε µία έννοια της «ουσίας η οποία συνδύαζε την υλικότητα, 
δηλαδή τη δυνατότητα ή την πρωταρχικότητα της σύνθεσης και απ’ την άλλη την 
ποιοτική ενεργητικότητα, την οποία δεν µπορούσε να εξηγήσει µε την αφηρηµένη 
υλική δράση (µε εξωτερική ενέργεια από µετατόπιση)».366 Η εσωτερικότητα δεν θα 
µπορούσε να δηµιουργηθεί, αν δεν προϋπήρχε στην αρχική απλή ουσία και, έτσι, 
καθόρισε την ουσία ως κάτι ανάµεσα στην ύλη και την ψυχή. Αυτή την απλή ουσία 
ονόµασε «µονάδα».367 Διαπιστώνοντας µε την ενδοσκόπηση στον εαυτό του τη 
συνθετότητα της αντίληψης και της σκέψης, ο  Leibniz απέδωσε στη µονάδα την 
εσωτερική ιδιότητα να αντιλαµβάνεται και ως ατελής να ρέπει προς µία τελειότερη 
αντίληψη. Διότι έτσι απλή και αδιαίρετη που ήταν η µονάδα, χωρίς µέρη, χωρίς 
σύνδεση µε εξωτερικά µέρη (χωρίς τρόπους εξωτερικής αλληλεπίδρασης), δεν 
µπορούσε να επηρεαστεί ή να δράσει µε κανέναν άλλο τρόπο παρά µόνο µε «άυλη» 
αλλαγή, δηλαδή µε αλλαγή εσωτερική και, όπως ειδικότερα επέλεξε, µε αλλαγή 
αντιληπτική. Ο Leibniz προϋπέθεσε την ύπαρξη της ποιότητας, της συνθετότητας και 
της εσωτερικότητας για κάθε αρχή εξέλιξης και πιο πέρα σύνθεσης –αλλά την 
προϋπόθεση αυτή τη δηµιούργησε ο ίδιος στη θεωρία του–, περιορίζοντας και 
διαστρεβλώνοντας την έννοια της ουσίας – ήταν ατελής, δηµιουργηµένη, πολλαπλή. 
Ο Leibniz, σε αντίθεση µε τον Spinoza,368 δεν µπορούσε να διανοηθεί µία ουσία 
κοινή, αυτοτελή και µε τέλεια αντίληψη, αφού έτσι δεν θα µπορούσε να εξηγήσει την 
εµπειρικά διαπιστωµένη εξέλιξη και τη συνθετότητα στα πράγµατα. Για τον Hegel, 
σε αντίθεση µε τη διαλεκτική µέθοδο του Marx, η κίνηση της σκέψης,369 που την 
προσωποποιεί µε το όνοµα της Ιδέας, είναι ο  δηµιουργός της πραγµατικότητας, και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
366  Γ. Κορδάτος, Μεγάλη Ιστορία της Ελλάδας, σ. 556. 
367  A. Chalmers, Τι είναι αυτό που το λέµε επιστήµη; (1994), µτφρ. Γ. Φουρτούνης, 
Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 2004. 
368  Συλλογικό έργο, Αρετές και συµφέροντα, µτφρ.-επιµ. Δ. Δρόσος, εκδ. Σαββάλας Αθήνα 2008, 
σ. 40. 
369  K. Marx, Le Capital, Livre premier, Paris, 1938. 
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«η πραγµατικότητα δεν είναι παρά η φαινοµενική µορφή της Ιδέας»,370 αντίθετα, η 
κίνηση της σκέψης δεν είναι παρά «η αντανάκλαση της πραγµατικής κίνησης, που 
µεταφέρεται και µετατίθεται στο µυαλό του ανθρώπου».371 Η διαλεκτική θεωρεί «τη 
φύση όχι σαν µια τυχαία συσσώρευση αντικειµένων, φαινοµένων που είναι 
χωρισµένα αναµεταξύ τους, ανεξάρτητα το ένα από το άλλο και αποµονωµένα, αλλά 
σαν ένα σύνολο ενωµένο, µε συνάφεια».372 Ένα σύνολο όπου τα αντικείµενα και τα 
φαινόµενα είναι οργανικά δεµένα αναµεταξύ τους, αλληλεξαρτώµενα και αµοιβαία 
καθορίζουν τις συνθήκες και τους όρους της υπόστασής τους. Το ένα επιδρά πάνω 
στο άλλο. 
Ο Δηµόκριτος ενδιαφέρεται µόνο για τη διαφορά των µορφών, καθώς «τίποτε άλλο 
δεν εµπεριέχουν η µορφή, η τάξη και η θέση».373 Οι ατοµικοί δεν βλέπουν την 
ποιοτική διαφορά ανάµεσα στην εκδήλωση της αναγκαιότητας στα φαινόµενα της 
φύσης, στα φαινόµενα της ψυχικής ζωής και στα φαινόµενα της κοινωνικής ζωής. 
Στις απόψεις του Δηµόκριτου αναγνωρίζεται η απόλυτη αιτιοκρατία και ο 
προκαθορισµός, από τη µία πλευρά, και η αναίρεση ουσιαστικά του τυχαίου 
παράγοντα, από την άλλη: «Θεωρεί το τυχαίο σαν µια υποκειµενική κατηγορία 
[έννοια] (catégorie). Από το γεγονός τοποθετεί όλες τις αιτίες στο ίδιο επίπεδο, όλα 
µέσα στο διάστηµα και στο χρόνο είναι προκαθορισµένα και εκείνο που ονοµάζει 
τύχη είναι καθαρή άγνοια των αιτίων, όσον αφορά τόσο την ποιότητα όσο και την 
ποσότητά τους, από παρατηρητές που συµβαίνει να κινούνται µε διαφορετικές 
ταχύτητες, και επί πλέον, ότι όλες οι  εκτιµήσεις των διαφορετικών παρατηρητών 
έχουν την ίδια αξίωση να θεωρηθούν ως ορθές». 374  Η υποκειµενικότητα των 
παρατηρητών ασφαλώς δεν συνιστά ικανή αιτία για να αµφισβητηθεί η ίδια η 
πραγµατικότητα, η µονοδιάστατη περιγραφή ενός προβλήµατος και µια µηχανιστική 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
370 Βιρβιδάκης, Η υφή της ηθικής πραγµατικότητας, ό.π. (υποσ. 71), σ. 28. 
371  Κ. Δ. Γεωργούλης, Αριστοτέλους: Πρώτη φιλοσοφία (τα Μετά τα φυσικά), εκδ. Παπαδήµας, 
Αθήνα 2005, σ. 20. 
372  K. Marx, Διαφορά της δηµοκρίτειας και επικούρειας φυσικής φιλοσοφίας, µτφρ. Π. Κονδύλης, 
Εκδόσεις «Γνώση», Αθήνα 1983, σ. 98. 
373  Merrilee Salmon, et al, Εισαγωγή στη Φιλοσοφία της Επιστήµης (1992), Πανεπιστηµιακές 
Εκδόσεις Κρήτης, 1998. 
374  Ε. Σπανδάγου, «Θετικές επιστήµες», στο «Ε» Ιστορικά, Δηµόκριτος, σ. 17-8. 
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απάντηση σε αυτό δεν µπορεί να αποτελεί και ουσιαστική λύση του. 375  Ένας 
δεύτερος λόγος παρέχεται από τη θεωρία των κβάντα. «Μια µηχανική ερµηνεία 
συνεπάγεται όχι µόνο ότι τα σωµατίδια του σύµπαντος κινούνται στο χώρο και στο 
χρόνο, αλλά επίσης ότι η κίνησή τους διέπεται από παράγοντες οι οποίοι δρουν µέσα 
στο χώρο και στο χρόνο. Η κβαντική θεωρία βρίσκει ότι οι  θεµελιώδεις 
δραστηριότητες της φύσης δεν µπορεί να παρασταθούν, ότι συµβαίνουν µέσα στο 
χώρο και το χρόνο. Δεν µπορεί λοιπόν να είναι µηχανικές µε τη συνήθη έννοια της 
λέξης».376 Καµιά µηχανική ερµηνεία δεν θα µπορούσε να είναι ικανοποιητική και 
τελική. Στην καλύτερη περίπτωση θα µπορούσε απλώς να αναβάλει την «απαίτηση 
για µια ερµηνεία».377 
Ένα µηχανικό µοντέλο κατανόησης του κόσµου έχει το πλεονέκτηµα ότι µπορεί 
«µέσα σε δοσµένες συνθήκες να αξιολογήσει και να προβλέψει ακόµη «τις συνέπειες 
της λειτουργίας των φυσικών νόµων, ωστόσο υστερεί στο ότι δεν µπορεί να εισαγάγει 
τις παραµέτρους του χρόνου και του χώρου στο σύνολο των εξεταζόµενων 
περιπτώσεων», 378  δεν µπορεί να προσεγγίσει διαλεκτικά την αντικειµενική 
πραγµατικότητα».379 Οι προεκτάσεις που µπορούν να αναζητηθούν στο έργο των 
ατοµικών βρίσκουν ολοκλήρωση στο έργο του Επίκουρου: εδώ η ηθική απαίτηση 
υπερισχύει απέναντι στη συνεκτικότητα του φυσικού συστήµατος: «Προτιµότερο 
είναι, γράφει ο Επίκουρος, να ακολουθήσουµε τον µύθο σχετικά µε τους Θεούς παρά 
να είµαστε σκλάβοι της µοίρας των φυσικών.380 Γιατί ο µύθος αφήνει την ελπίδα της 
επίκλησης του ελέους των Θεών µε την προσευχή· ενώ οι  φυσικοί δεν προτείνουν 
παρά την αµείλικτη αναγκαιότητα (Επιστολή προς Μενοικέα, 184)».381 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
375  James Rachels & Stuart Rachels, The Elements of Moral Philosophy, New York: McGraw 
Hill, 2009. 
376  J. Kim, Φιλοσοφία του Νου, µτφρ. Ε. Μανωλακάκη, εκδ. Leader Books, 2005. 
377  James H. Jeans, Φυσική και Φιλοσοφία, µτφρ. Θ. Μ. Χρηστίδης, εκδ. Βάνιας, Θεσσαλονίκη 
1993, σ. 32-3. 
378  Εισαγωγή στη Φιλοσοφία της Επιστήµης, ό.π. 
379  Francois Chatelet, Η φιλοσοφία, Τόµος Α΄, «Από τον Πλάτωνα ως τον Θωµά Ακινάτη», 
µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, Εκδόσεις «Γνώση», Αθήνα 2006, σ. 179. 
380  Μ. Παρούσης, Διαβουλευτική δηµοκρατία και επικοινωνιακή ηθική, εκδ. Ίνδικτος, Αθήνα 
2005. 
381  Μιχ. Δηµητρακόπουλου, Στοιχείωση ευρωπαϊκής φιλοσοφίας: Από τους Προσωκρατικούς ως 
τον Wittgenstein και τον Heidegger, Αθήνα 2003, σ. 34-5. 
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Ο Lacan εισάγει ως παράδειγµα τη διαφοροποίηση µεταξύ «πραγµατικού» και 
«αληθινού» γεγονότος. 382  Το έλκος στοµάχου είναι «αληθινό» και αυτή την 
«αλήθεια» θα θεραπεύσει η ιατρική, δηλαδή τη βλάβη και τις συνέπειές της. Όµως, 
υπάρχει µία άλλη πλευρά του κακού, είναι η «πραγµατικότητά» του, δηλαδή αυτό 
που στην ιστορία του υποκειµένου, στο µυαλό του, πυροδότησε το σύµπτωµα.383 
Ιστορία φαινοµενικά απίθανη (δεν είναι αλήθεια), που ο επιστήµονας θα την αρνηθεί. 
Η επιστήµη δεν µπορεί να δεχτεί ότι η αιτία µιας βλάβης µπορεί να είναι ένα 
λησµονηµένο γεγονός της παιδικής ηλικίας. 384  Αυτό το εκτενές προοίµιο µας 
επιτρέπει να µιλήσουµε γι’ αυτό που χαρακτηρίζει ως «επανάσταση της φροϋδικής 
µεθόδου».385 Ο Lacan µάς παρουσιάζει το θαυµαστό της αναλυτικής ανακάλυψης, 
χωρίς να παραλείψει την υποταγή του στο πραγµατικό. «Γι’ αυτό µπορεί το 
σύµπτωµα να διαβαστεί, επειδή είναι ήδη το ίδιο εγγεγραµµένο σε µια διαδικασία 
γραφής».386 Η θέση του Lacan ορίζει το σύµπτωµα ως σηµαίνουσα δοµή όπως αυτό 
συµβαίνει µε κάθε µόρφωµα του ασυνειδήτου. Εκ φύσεως το ασυνείδητο 
κωδικοποιεί. Το µήνυµά του, τα λεγόµενα «µορφώµατα του ασυνειδήτου», 
συµπεριλαµβανοµένου του συµπτώµατος, οφείλει εποµένως να αποκωδικοποιηθεί. 
Απαιτεί να «διαβαστεί». Η ασυνείδητη «γνώση» είναι καθαρή γνώση δίχως στόχο και 
προθετικότητα, ακέφαλη γνώση. «Ιδανικός εργαζόµενος» το ασυνείδητο, ειρωνεύεται 
ο Lacan, διότι το µόνο που κάνει είναι να εργάζεται: γράφει συνεχώς. Ως ακέφαλη 
γνώση, λοιπόν, αντιτίθεται σε οποιαδήποτε βούληση για γνώση. Το πόρισµα αυτού 
του θεωρήµατος είναι, ισχυρίζεται ο Lacan, το σύµπτωµα νοούµενο ως «ο τρόπος µε 
τον οποίο ο  καθένας απολαµβάνει από το ασυνείδητό του». Μας υπενθυµίζει ότι ο 
πολιτισµός παρουσιάζει την ψυχολογία ως ενταγµένη στο πεδίο του φαντασιακού, 
δηλαδή της ψευδαίσθησης, του περιττού, του άχρηστου και, άρα, χωρίς καµιά 
«αληθινή» σηµασία. Το συµπέρασµα που συνάγεται από αυτόν τον συλλογισµό είναι 
ότι το σύµπτωµα δεν µπορεί παρά να είναι φαινοµενικό. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
382  Διαβάζοντας το σύµπτωµα: 6 µαθήµατα εισαγωγής στη λακανική κλινική, Πρώτος κύκλος 
ψυχαναλυτικής εκπαίδευσης Θεσσαλονίκης, εκδ. Εκκρεµές, Αθήνα 2012. 
383  Pierre Duhem, Σώζειν τα φαινόµενα: Δοκίµιο για  την έννοια της φυσικής θεωρίας από τον 
Πλάτωνα έως τον Γαλιλαίο, µτφρ. Γ. Χριστιανίδης, Δ. Διαλέτης, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 2007. 
384  Harold Brown, Αντίληψη, θεωρία και δέσµευση, µτφρ. Α. Λευιτικός, πρόλ.-επιµ. Α. Μπαλτάς, 
Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 1995, σ. 68. 
385  Chalmers, Τι είναι αυτό που το λέµε επιστήµη;, ό.π. (υποσ. 84), σ. 33 
386  Michel Dethy, Εισαγωγή στην ψυχανάλυση του Lacan, µτφρ. Ν. Ποταµιάνου, εκδ. 
Καστανιώτη, Αθήνα 2000, σ. 55. 
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Το θεµελιώδες αντικείµενο του «εµπειρικού υλοµορφισµού» έχει στόχο τη γνώση του 
τρόπου µε τον οποίο τα υποκείµενα επενεργούν, νοηµατοδοτούν και υλοποιούν τις 
πρακτικές τους µε τη διαµεσολάβηση ενδογενών και εξωγενών παραµέτρων, 
χρηστικότητας και λειτουργιών.387 Η ενδιάµεση αστοχία (ως µη χώρος συνεύρεσης) 
θεµελιώνει τη «σχέση µεταξύ των ευρηµατικών ικανοτήτων των υλιστικών 
καταναγκασµών από τη µια µεριά και από την άλλη καθορίζει λιγότερο ή 
περισσότερο έντονα το πεδίο συναγωγής τους».388 Ο Descartes κάνει σαφή διάκριση 
µεταξύ πνευµατικού και υλικού κόσµου και συντέλεσε στην αντιµετώπιση του 
δεύτερου ως αυτόνοµου αντικειµένου µελέτης. «Πνεύµα και ύλη αποτελούν δύο 
αµοιβαία αποκλειστικές κατηγορίες του σύµπαντος. Η αναγνώριση της 
αναγκαιότητας υιοθέτησης αυτής της επιστηµολογικής, και τελικά οντολογικής, 
προοπτικής είναι στη γενικευµένη κατάληξη ενός αναστοχασµού και στην κατασκευή 
ενός γενικευµένου ερωτήµατος-επιχειρήµατος όσον αφορά τη συγκρότηση των ορίων 
που συνθέτουν την αποτυχία της συµπεριφοράς του υλικού κόσµου».389 Υπό το 
πρίσµα αυτό η προσέγγιση στο θέµα χωρίζεται στις εξής περιοχές:  
● Της νοησιαρχίας (intuitionism), που αποδίδει στους δρώντες διανοητικές 
ικανότητες, τους προσδίδει µια θεωρησιακή και υπολογιστική σχέση µε τον 
κόσµο της ύλης. 
● Της δράσης της ύλης (actionalisme) ως επεξήγησης στην προθετικότητα της 
συµπεριφοράς του υλικού. 
● Της µηχανοκρατίας (functiοnalisme), συνδεόµενη εξίσου µε τον υλισµό και 
µε τη νοησιαρχία προσκρούει στην ενδογενή απροσδιοριστία, την οποία 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
387  Manfred Schmidt, Θεωρίες της δηµοκρατίας, µτφρ. Ε. Δεκαβάλλα, εκδ. Σαβάλλας, Αθήνα 
2004. 
388  Στο «cogito ergo sum» το εγώ συλλαµβάνεται από την ίδια την πράξη της σκέψης. Η 
ακλόνητη βεβαιότητα της ύπαρξης δεν στηρίζεται σε προϋποθέσεις, αλλά καθίσταται προφανής µέσω 
της αµφιβολίας. Η βεβαιότητα της σκέψης συγκροτεί την υπόσταση και η  γνώση του ως ένα 
σκεπτόµενο υποκείµενο προηγείται της γνώσης του εξωτερικού κόσµου (Αικατερίνη Καλέρη, «Η 
θεµελίωση της σύγχρονης ερµηνευτικής από τον Σλαϊερµάχερ», Ίνδικτος (15) 2001, σ. 113-131). 
389  Κατά τον Ντεκάρτ η  γνώση του εξωτερικού µας κόσµου βασίζεται σε ιδέες που  αποτελούν 
προϊόντα της νόησης. Οι αισθήσεις και η  φαντασία δεν αποτελούν αξιόπιστες γνωστικές δυνάµεις. Η 
νόηση είναι που µεσολαβεί για τη γνώση του αισθητού κόσµου. Το µέσο για την επίτευξη βεβαιότητας 
κατά τον Ντεκάρτ είναι η ριζική αµφιβολία. Ο άνθρωπος µπορεί να αµφιβάλλει για τα πάντα, σκέψεις, 
αισθήσεις, όνειρα, εκτός από ένα, για το ότι µπορεί να αµφιβάλλει. Εφόσον µπορεί να αµφιβάλλει και 
να σκέπτεται ανάλογα, άρα αυτός ο σκεπτόµενος άνθρωπος πρέπει και να υπάρχει. «Βίλχελµ Ντίλταϊ, 
Προχώρηµα πέρα απ’ τον Καντ», µτφρ. Α. Καλέρη, Ίνδικτος (15), 2001, σ. 132. 
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εµπεριέχει κάθε πρακτικός προσδιορισµός, και ταυτόχρονα στη δικαιωµατικά 
απεριόριστη προσαρµοστικότητα, την οποία καθιστά δυνατή. 
● Της συµβασιαρχίας (contractualisme), που αδυνατεί να συλλάβει την 
αναγκαιότητα και την υπερβατικότητα, διαλύει κάθε φυσική νοµοτελειακή 
αρχή και νόµο µέσα στην απόλυτη απροσδιοριστία του τυχαίου (affect). 
● Του δοµισµού (structuralisme), από τον οποίο διαφεύγει το αδιαµφισβήτητο 
γεγονός της αδράνειας των κεκτηµένων νοµοτελειακών προσδιορισµών. 
Η επιστηµονική αναζήτηση για γενικές προτάσεις, νοµοτέλειες και επιδραστικούς 
παράγοντες που επενεργούνται υλιστικά όπως την εισάγει ο Deleuze ως «έννοια του 
δυνητικού»390 µας επιτρέπει να διαπραγµατευτούµε την ύλη ως συστατικό µέσα από 
µια δυνατότητα στα κατανεµηµένα/διαφορικά συστήµατα, όπως ακριβώς η έννοια 
της ενεργοποίησης µας επιτρέπει να σκεφτόµαστε την «πολλαπλή πραγµάτωση» 
τέτοιων συστηµάτων. Ο Deleuze391 προσφέρει ένα εννοιολογικό πλαίσιο που µας 
επιτρέπει να χειριστούµε τα ανόργανα, τα οργανικά και τα κοινωνικά όντα ως µορφές 
ύλης µέσα από τις ίδιες έννοιες. Η προσαρµογή 392  µέσω της επαγωγής της 
αναπτυξιακής πλαστικότητας και της φαινοτυπικής προσαρµοστικότητας µας δίνει 
ένα απτό µοντέλο αντι-πραγµάτωσης (counter-effectuation) µε τρία κεντρικά πεδία 
διπολικών εντάσεων:  
● το ενεργό (οργανισµός/organism), 
● το εντατικό (απρόσωπη εξατοµίκευση/impersonal individuation), 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
390  Paul Patton, Deleuze and the political, London: Routledge, 2000, p. 33. 
391  G. Deleuze & F. Guattari, Καπιταλισµός και σχιζοφρένεια: Ο αντι-Οιδίπους, µτφρ. Κ. 
Χατζηδήµου, Ι. Ράλλη, επιµ. Γ. Κρητικός, εκδ. Κέδρος - Ράππα, Αθήνα 1981. 
392  Πίσω από πολλούς διαφορετικούς τύπους φαινοµένων βρίσκεται ένα και το αυτό θεωρητικό 
διάγραµµα και ότι εποµένως δεν είναι αυτό που προσδίδει στο συγκεκριµένο φαινόµενο την ταυτότητά 
του (δηλαδή δεν αποτελεί την ουσία αυτού του φαινοµένου), πρέπει και να δείξουµε ότι η σχέση 
ανάµεσα σε ένα θεωρητικό διάγραµµα και τα ειδικά χαρακτηριστικά που  το δηµιουργούν δεν είναι 
«υπερβατική», αλλά «έµφυτη». Με άλλα λόγια, πρέπει να δείξουµε ότι τα θεωρητικά διαγράµµατα δεν 
υπάρχουν σε κάποιον υπερβατικό παράδεισο περιµένοντας να µετενσαρκωθούν σε πραγµατικούς 
µηχανισµούς, αλλά ότι αποτελούν ουσιαστικά χαρακτηριστικά των ροών ύλης-ενέργειας που 
υπόκεινται σε µη γραµµική δυναµική και µη γραµµική συνδυαστική ανάλυση. Αυτή είναι, πιστεύω, η 
θέση που  υιοθέτησαν ο  Deleuze και ο  Guattari (Deleuze & Guattari, A Thousand Plateaus, London: 
Continuum, 1991, p. 266-7). 
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● το δυνητικό (προ-εξατοµικευµένες µοναδικότητες σε διαφορικά 
κατανεµηµένα δίκτυα/pre-individual singularities in differential-distributed 
networks). 
Βασικό πρόβληµα που προκύπτει είναι η εξήγηση της ταυτόχρονης αλλαγής στη 
«συνέχεια της ανθρώπινης δραστηριότητας»,393 της ανθεκτικότητας των δοµών στο 
πλαίσιο της ρευστής πρακτικής, της σχέσης δραστηριότητας και αλληλεπίδρασης, 
στον εντοπισµό των δυνάµεων αδράνειας και µετασχηµατισµού των µορφών. 
Σύµφωνα µε µια εγελιανή ανάγνωση της ανθρωπολογικής πρακτικής του Bourdieu, 
«η ανάλυση της π ρακτικής κινείται από την καταγραφή, περιγραφή του εµπειρικά 
συγκεκριµένου, του άµεσα δοσµένου στην πρωτογενή εµπειρία (την αισθητηριακή 
περί του όλου αντίληψη) προς µια αφαίρεση, ως άρνηση της αισθητηριακής 
αµεσότητας στον σχηµατισµό αφηρηµένων εννοιών, που συλλαµβάνουν καθολικούς 
τύπους, υπερατοµικές νοµοτέλειες και σχήµατα ως “διαµελισµένες” αλληλουχίες και 
ολοκληρώνεται σε µια σύνθεση ως ανακλαστική παράσταση της εσωτερικής 
συνάφειας του µελετώµενου αντικειµένου και ενότητας των διαφόρων µερών του, ως 
άρση της απροσδιοριστίας σε µια ενοποιητική σύλληψη των προσδιορισµών και 
νοµοτελειών που διέπουν το κοινωνικό φαινόµενο ως όλον».394 Με βάση  αυτή  την 
παραδοχή, προκύπτει µια σειρά διπολικών σχέσεων που αποτελούν τον βασικό 
πυρήνα της ανάγνωσης και προσδιορισµού της αστοχίας της υλικότητας µέσα από 
όσα προαναφέραµε: 
συνέχεια - αλλαγή: εκφέρεται µε όρους ντετερµινισµού/αυτονοµίας, δοµής/δράσης, 
ορθολογικότητας/πολιτισµού και συνδέεται στενά µε το ζήτηµα των σχέσεων 
εξουσίας που δοµούν και επενεργούν εντός της δ ιαδικασίας, καθορίζοντας τόσο τη 
διατήρηση όσο και τον µετασχηµατισµό των κοινωνικών δοµών. 
περιορισµός - αυτονοµία: είναι οι  γνωστικές µορφές της νόησης, η ανθρώπινη 
επιθυµία και βούληση ή η υλική πραγµατικότητα, οι οικονοµικές σχέσεις που ορίζουν 
την παραγωγή, προµήθεια και κατανάλωση υλικών. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
393  De Landa, Χίλια χρόνια µη γραµµικής ιστορίας, ό.π. (υποσ. 67), σ. 459. 
394  Roger Scruton, «Ευρωπαϊκή φιλοσοφία από τον Fichte στον Sartre», στο Ιστορία της δυτικής 
φιλοσοφίας, Πανεπιστήµιο της Οξφόρδης, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 2005, σ. 277-92. Δηµήτρης Πατέλης, 
«Ανάβαση από το αφηρηµένο στο συγκεκριµένο», στο Φιλοσοφικό και Κοινωνιολογικό Λεξικό, τ. 1, 
εκδ. Καπόπουλος, Αθήνα 1994-95, σ. 72-3. 
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υλισµός - ιδεαλισµός: Η διαµάχη µεταξύ των υλιστικών και ιδεαλιστικών 
φιλοσοφικών παραδόσεων: ποια είναι η (λανθάνουσα) υποκείµενη δύναµη που ορίζει 
τη γένεση, την αναπαραγωγή, την αλλαγή, τη µορφή και τα γνωρίσµατα της 
κοινωνίας και του πολιτισµού και πώς σχετίζονται αυτοί οι  παράγοντες µε τα δύο 
προηγούµενα πεδία προβληµατικής. 
 
 
3.5 Η υλικότητα ως το υποκείµενο της Α-στοχίας 
Η πειραµατική ανάλυση της διαδικαστικής πρακτικής στις τέχνες προσκρούει σε 
διάφορα εµπόδια, εκ των οποίων το σπουδαιότερο ήταν η αδυναµία εξαγωγής 
ασφαλών και επιστηµονικά ορθών κανόνων, καθώς η περιγραφή των σταδίων 
υλοµορφικής πραγµάτωσης περικλείει ένα µεγάλο ποσοστό υποκειµενικότητας. Η 
υποκειµενικότητα οφείλεται, όπως αναλύει έξοχα ο  Ricoeur, στην ιδέα της 
«κατηγοριακής παράβασης»,395 µια διαδικασία που επιτρέπει να εµπλουτίσουµε την 
παρέκκλιση που υπο-νοείται από τη διαδικασία της µετάθεσης. Κατά τον Engels, η 
διαλεκτική εξετάζει τα πράγµατα και την αντανάκλασή τους, πρώτα από όλα, µέσα 
στις σχέσεις αναµεταξύ τους, µέσα από έναν κόµβο αλληλοσύνδεσης, µέσα από την 
κίνησή τους, µέσα στην κατά περίπτωση εµφάνιση και εξαφάνισή τους. Για τον 
Spinoza, ο  νους και το σώµα δεν συνδέονται µε αιτιακή σχέση, δεν αποτελούν καν 
διακριτά αντικείµενα, αλλά unum et idem, είναι ένα και το αυτό. «Ο νους και το 
σώµα αποτελούν ένα και το αυτό άτοµο, που συλλαµβάνεται πλέον υπό το 
κατηγόρηµα της σκέψης, καθώς και υπό το κατηγόρηµα της έκτασης».396 Κάθε 
µονάδα είναι διαφορετική και αναπαριστά από τη δική της ελλιπή άποψη όλο το 
σύµπαν. Ο Descartes, αντίθετα, είχε µια µηχανιστική αντίληψη για το σύµπαν. 
Θεωρεί ότι για να κατανοήσουµε τη φύση, πρέπει να ανατρέξουµε στους νόµους της 
κίνησης και να τους δώσουµε µαθηµατική έκφραση. Η αναγωγή του εξωτερικού 
κόσµου σε µαθηµατικές σχέσεις καθιστά εφικτή τη βεβαιότητα της γνώσης, καθώς 
τίποτα δεν παρεµβαίνει µεταξύ του εµπειρικού εκτατού και των µαθηµατικών. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
395  Paul Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Κριτική, Αθήνα 1998, σ. 
40. 
396  G. Deleuze, Η κριτική φιλοσοφία του Καντ: Η θεωρία των ικανοτήτων, µτφρ. Ε. Περδικούρη, 
εκδ. Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 2000. 
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Εφόσον κάθε φυσικό σώµα έχει έκταση, η γνώση αυτής, δηλαδή η γεωµετρία, 
καθοδηγεί και τη φυσική.397  
Η οντολογία της µεταφοράς που δείχνει να υποβάλλει τον ορισµό της τέχνης ως 
µίµηση και την υπαγωγή της στην έννοια της φύσεως δεν είναι απαραίτητα 
«µεταφυσική» µε την έννοια που δίνει ο Heidegger στη λέξη. Ο Ricoeur προτείνει µια 
οντολογία που υπονοεί στην Ποιητική του Αριστοτέλη, η οποία δεν µετέρχεται 
απαραίτητα στη µετάβαση από το ορατό στο αόρατο.398 Οι σχέσεις αλληλεπίδρασης 
µε γνώµονα µια τέτοια συνθήκη αλλοίωσης αναλύουν τα επιµέρους συστατικά (την 
υλικότητα) του έργου που υπεισέρχονται αναπόφευκτα στο περιεχόµενό του, είναι 
αυτές που διαµορφώνουν την αλληλουχία και προσφέρουν κυρίως ενδείξεις για τους 
«εµπλεκόµενους µηχανισµούς»399 που δεν παράγουν απλώς µε λογική συνέπεια 
συµπεράσµατα από προκείµενες, αλλά που κατά κάποιον τρόπο θα είναι σε θέση να 
υποστηρίξουν λογικά και αυτές τις ίδιες τις προκείµενες που υποτίθεται ό, τι 
συνιστούν την αφετηρία τους. Χαρακτηριστική περίπτωση τέτοιου είδους 
επιχειρηµάτων θα µπορούσε να θεωρηθεί εκείνη των «υπερβατολογικών 
επιχειρηµάτων» (transcendental arguments) της καντιανής και µετακαντιανής 
παράδοσης, τα οποία προσπαθούν να θεµελιώσουν την αναγκαιότητα ορισµένων 
γενικών χαρακτηριστικών της «εµπειρίας» (στην περίπτωση της εµπειρικής σχέσης 
µε την ύλη).400 διερευνώντας υπό ποιες συνθήκες είναι αυτή δυνατή. Η σχέση του 
µηχανισµού της αντίληψης τ ης γλώσσας και της µνήµης, όπως και η συσσώρευση 
εµπειρίας και η µεταλλαγή του τρόπου και του επιπέδου ανάλυσης, είναι ικανή να 
ανακαλύψει τη δοµή της υλικότητας στην οποία εντρυφά για να αναζητά τρόπους να 
ανα-δια-σκευάσει τη φύση του νου και κατ’ επέκταση στην εξέλιξη της πρακτικής. 
Το υποκείµενο εισέρχεται σε ένα πολυδιάστατο σύνολο ριζικά ασυνεχών 
πραγµατικοτήτων. Ούτε καν οι  θεωρίες των πολλαπλών υποκειµενικών κόσµων δεν 
είναι σε θέση να απεικονίσουν επαρκώς την εν λόγω διαδικασία, η οποία στη 
βιωµένη εµπειρία γίνεται αισθητή ως «Θάνατος του Υποκειµένου» ή, ακριβέστερα, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
397  Edmund Husserl, Καρτεσιανοί στοχασµοί, µτφρ. Π. Κόντος, εκδ. Ροές, Αθήνα 2002, σ. 33. 
398  A. A. Long, Η ελληνιστική φιλοσοφία, µτφρ. Σ. Δηµόπουλος, Μ. Δραγώνα‐Μονάχου, ΜΙΕΤ, 
Αθήνα, 1987. 
399  Michael N. Forster, Transcendental idealism and Scepticism, Princeton: Princeton University 
Press, 1984, p. 4-5.  
400  K. Howard & J. Sharp, Η επιστηµονική µελέτη (1994), εκδ. Gutenberg, Αθήνα. 
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διασπασµένη αποκεντροποίηση και διασπορά του υποκειµένου αυτού. Ο 
µεταµοντέρνος υπερ-χώρος (hyperspace) κατόρθωσε τελικά να υπερβεί τις 
δυνατότητες που έχει το υποκείµενο να αυτο-τοποθετείται, να οργανώνει 
αισθητηριακά το άµεσο περιβάλλον του και να οριοθετεί νοητά τη θέση του στον 
χαρτογραφηµένο εξωτερικό χώρο. Μέσα στην κοινωνία τα ατοµικά υποκείµενα ή οι 
κοινωνικές οµάδες δεν είναι πλέον ικανά να παράγουν κατάλληλες αναπαραστάσεις 
του εαυτού τους. Ο Jameson401 προβάλλει την έννοια ενός παγκοσµιοποιηµένου, 
µεταµοντέρνου υποκειµένου, κατακερµατισµένου και αποκεντρωµένου και 
υποστηρίζει ότι πρέπει να δηµιουργήσουµε έναν δικό µας χώρο µέσα στον υπερ-
χώρο, να δηµιουργήσουµε µια δική µας πολιτιστική δεσπόζουσα. Από τη στιγµή που 
έχουµε επαναπροσδιορίσει τη σχέση µας µε την ολότητα, µπορούµε να αρχίσουµε 
ξανά να κατανοούµε τη θέση µας ως ατοµικά και συλλογικά υποκείµενα και να 
ξανακερδίσουµε την ικανότητά µας να δρούµε, η οποία προς το παρόν είναι 
ουδετεροποιηµένη. Η ικανοποίηση αυτής της τάσης είναι να τη διοχετεύσει σε µία 
κατηγορία δοµών, η ενασχόληση µε τις οποίες του προξενεί αστοχίες στη δηµιουργία 
άξονος – δεν είναι ο µη άξων. Είναι ο εικονικός ή περιφραστικά «ψεύτικος» άξονας. 
Η α -στοχία, σύµφωνα µε όσα παραπάνω αναφέραµε µέσα από αντικρουόµενες 
απόψεις σχετικά µε την καταγωγή και τη γενεαλογική προέλευση της ύλης, ορίζεται 
ως µια δραστηριότητα που διχάζει, έλκει και απωθεί. Η τοποθέτηση του Badiou ως 
«άρνηση όλων των µορφών οντολογικού δυϊσµού» 402  αποτελεί αναµφίβολα 
σηµαντική συνεισφορά στην υλιστική σύλληψη της πρακτικής, τόσο ως άρνηση κάθε 
έννοιας τελεολογίας όσο και ως κατάφαση στην ιστορική καινοτοµία. Εξίσου 
σηµαντική είναι η απόρριψη της παραδοσιακής αντίληψης της αλήθειας ως 
υποκειµενικής στάσης και η εµµονή ότι η αλήθεια µιας κατάστασης είναι µια 
οντολογική πρόταση: είναι µια πραγµατική δυνατότητα ή µια πιθανή εξαίρεση του 
ίδιου του πεδίου του συµβάντος. Εάν η αλήθεια µιας κατάστασης περιλαµβάνει τη 
δυνατότητα νέων συµβάντων και επιλέξουµε µια θέση πιστότητας προς το συµβάν, 
µπορούµε να θεωρήσουµε τα σχέδιά µας ως πραγµατικές δυνατότητες ή 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
401   John Searle, Νους, εγκέφαλος και επιστήµη (1993), µτφρ. Κ. Χατζηκυριάκου, 
Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 1999, σ. 76. 
402  Παρέµβαση στο Διεθνές Συνέδριο «Ο Alain Badiou και οι όροι της φιλοσοφίας», που 
πραγµατοποιήθηκε στο Γαλλικό Ινστιτούτο Αθηνών στις 20 και 21 Νοεµβρίου 2009. 
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δυνητικότητες της ίδιας της πραγµατικότητας.403 Αυτό αποτελεί ρήξη µε τη σύγχρονη 
«αδύναµη» σκέψη που επιµένει ότι η θεωρία µπορεί να στοχάζεται µόνο λόγους και 
πρακτικές και όχι αλήθειες και προτάγµατα υλοποίησης. 
Οι διάφορες αυτές αντιµετωπίσεις από το τέλος του 19ου αιώνα εφάρµοσαν αρχές 
που είχαν ήδη υποδειχθεί από τις γενικότερες ανακαλύψεις της ψυχολογίας των 
κοινωνιολογικών και ανθρωπολογικών παραµέτρων που έχουν προστεθεί µέσα στα 
χρόνια στη µελέτη άλλων «αισθητηριακών συστηµάτων», όπως ο  µηχανισµός της 
σχεσιακότητας. Η σηµαντικότερη συµβολή στη δυτική σκέψη σχετικά µε τη 
διαδικασία µορφογένεσης προέρχεται από τον Άγγλο βιολόγο Conrad Hal 
Waddington (1905-1975), ο οποίος µελέτησε διεξοδικά τις διαδικασίες στη βιολογία 
και τη γενετική επιστήµη. 404  Αντιτίθεται σε αυτό που ονοµάζει µοντέρνο νεο-
ορθόδοξο δαρβινισµό, ο  οποίος µεταβάλλει τις έννοιες της τυχαιότητας των 
βιολογικών παραλλαγών και της επιβίωσης του ισχυρότερου, αφού αδυνατούν να 
εξηγήσουν την προσαρµοστικότητα και τη διαφοροποίηση των ειδών. Προτάσσει µια 
νέα αναζήτηση των δοµών της εξελικτικής διαδικασίας, µέσα από τη µελέτη τριών 
βασικών πεδίων: «(α) Τη διάδραση µεταξύ οργανισµών, τόσο όσον αφορά 
αποκλειστικά µεταξύ τους σχέσεις, όσο και στον τρόπο µε τον οποίο αλλάζουν το 
περιβάλλον στο οποίο αντιδρούν βάσει της φυσικής επιλογής, (β) τη σηµασία των 
βελτιωµένων δυνατοτήτων των νέων φαινοτύπων, οι  οποίες αναδύονται για να 
απαντήσουν στα µεταβαλλόµενα περιβάλλοντα, και (γ) την εξέλιξη ενός συνδετικού 
πεδίου µεταξύ γενοτύπου, φαινοτύπου και περιβαλλοντικών εµπλεκόµενων 
µηχανισµών, πέρα από τις τυχαίες µεταλλάξεις».405 
 
Ο «µηχανισµός της σχεσιακότητας»406 απο-ανα-καλύπτει έναν ολόκληρο κόσµο για 
την ενδελεχή παρατήρηση των νοητικών διαδικασιών µετά την ανακάλυψη των 
σύγχρονων µεθόδων υλικής και άυλης απεικόνισης. Οι διάφορες νοητικές διαδικασίες 
που βρίσκονται εντοπισµένες χωρικά στο περιεχόµενο του έργου, όπως οι  διάφορες 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
403  Paul M. Churchland, Matter and Consciousness: A contemporary Introduction to the 
Philosophy of Mind, Cambridge MA: The MIT Press, 1984. 
404  Douglas R. Hofstadter & Daniel C. Dennett (επιµ.) Το Εγώ της Νόησης, µτφρ. Μ. 
Αντωνοπούλου, εκδ. Κάτοπτρο, Αθήνα 1993, σ. 89. 
405  Brian K. Hall, Manfred D. Laubichler, Conrad H. Waddington, «Towards a Theoretical 
Biology», MIT Press Journal, Biological Theory, Vol. 3, No. 3, Summer 2008, p. 235, µτφρ. 
Δηµήτρης Παπαδόπουλος. 
406  Κ. Μ. Κωβαίου, Φιλοσοφικές περιηγήσεις, εκδ. Δωδώνη, Αθήνα 1988, σ. 192.  
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εγκεφαλικές περιοχές, δουλεύουν από κοινού κατά τη διάρκεια µιας σύνθετης 
νοητικής διεργασίας. Ο Kant υποστήριξε ότι το σύνολο των πληροφοριών που 
αθροίζονται στον ανθρώπινο νου και διαµορφώνουν την αντίληψή του για τον κόσµο 
προέρχονται από δύο πηγές: από τη Νόηση και από την Αίσθηση. Ο ίδιος υποστήριξε 
ότι το έργο τέχνης και η αξία του δεν είναι αντικειµενική ιδιότητα του έργου, παρά ο 
αποδέκτης για το αν είναι «καλό» ή «κακό», επιτυχές ή άστοχο, δηλαδή πρόκειται 
περί υποκειµενικής εκτίµησης και ότι οι  απόψεις για το έργο συνεχώς αλλάζουν και 
διαµορφώνονται στον Χρόνο και στον Χώρο. Οι οπαδοί του Wittgenstein, όπως οι J. 
Levinson και G. Curry, οι  οποίοι έχουν απορρίψει την άποψη «να µη λαµβάνεται 
υπόψη η προθεσιακότητα, συγχωνεύουν την έννοια του “εσωτερικού κόσµου” µε τη 
νοησιαρχία και αναγνωρίζουν ως διαβλητή την απόλυτη ταύτιση µεταξύ 
προθεσιακότητας και πράξης». 407  Έτσι προσφεύγουν στην εξωτερικότητα της 
θεσµικής ζωής, παρά αποδέχονται την απειλητική εσωτερικότητα της νοητικής ζωής. 
Κριτήριο νοήµατος και αξίας στο πλαίσιο ενός συστήµατος δεν µπορεί να λογίζεται 
ένα γεγονός τυχαίο ως προς το ίδιο το σύστηµα.408 Ο δεσµός τον οποίο αποκαθιστά 
ένα σύστηµα δεν είναι ανάµεσα σε µία έννοια (της τέχνης) και σε ένα γεγονός της 
εµπειρίας (της συγκίνησης), αλλά ανάµεσα σε δύο έννοιες (της τέχνης και της 
συγκίνησης). Γι’ αυτόν τον λόγο ο  δεσµός αυτός είναι «αναγκαίος». Η έννοια της 
συγκίνησης συνδέεται µέσα από αυτόν τον ορισµό «άρρηκτα» µε την έννοια της 
υλοποίησης της τέχνης. 
Η αστοχία στην τέχνη και στις ευρύτερες ανθρωπιστικές επιστήµες είναι ένας 
εξαιρετικά ασαφής και αδιερεύνητος όρος  που κινείται στα όρια µεταξύ Οντολογίας 
και Γνωσιοθεωρίας. Αυτό πρακτικά σηµαίνει πως οι συντελούµενες µεταβολές –που 
στην περίπτωσή µας εκφέρονται ως αστοχίες– παρουσιάζουν µια τέτοια 
αλληλεξάρτηση νοητικού, νοηµατικού, µηχανικού, χηµικού και οργανικού τύπου, 
ώστε το ανώτερο να προϋποθέτει πάντοτε το κατώτερο, το ανώτερο όµως είδος δεν 
είναι ποτέ προϊόν των κατώτερων, αλλά κάτι αυθυπόστατο. Οι υλικές ποιότητες, κατά 
τον Αριστοτέλη, δεν είναι ποτέ δυνατό να παραχθούν αναλυτικά από ποσοτικές 
σχέσεις (οι οποίες µπορούν να εκφραστούν και µε µαθηµατικό τρόπο) και ότι, 
αντίθετα, η ποιότητα είναι κάτι νέο, που προϋποθέτει τις ποσοτικές σχέσεις στο 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
407         Jean-Pierre Cometti, Jacques Morizot, Roger Pouivet, Ζητήµατα αισθητικής, κεφ. «Πρόθεση, 
Ιστορία, Πράξη», µτφρ. Σ. Χρυσικού, εκδ. Νήσος, Αθήνα 2005. 
408  Jürgen Habermas, Το πραγµατικό και το ισχύον, εκδ. Νέα Σύνορα - Λιβάνης, Αθήνα 1996. 
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σύνολό τους µόνο ως πραγµατική αφορµή για να ξεδιπλωθεί στον χώρο και τον 
χρόνο η «εντελέχεια» των εσωτερικών µορφών των υλοποιηµένων πραγµάτων409. Με 
αυτή την έννοια το όλο ζήτηµα της υλοποίησης (ως µεθοδολογία ποίησης > 
κατασκευής) αποτελεί τη λεπτή ενότητα µιας δεδοµένης πολλαπλότητας στο συνεχώς 
µετατιθέµενο νόηµα (αυτό που ο  Derrida ονόµασε differance=διαφωρά 
παραλλάσσοντας τη γαλλική λέξη difference = διαφορά). 
Η ο µαδική έκθεση µε τίτλο Trickster/Η ευµ ετάβλητη πρακτική, που 
πραγµατοποιήθηκε τον Σεπτέµβριο του 2014 στην gallery Antonopoulou στην 
Αθήνα, σε επιµέλεια των Αλέξανδρου Ψυχούλη και Κωστή Βελώνη, έχει πολλές 
κοινές αναφορές µε τα ζητήµατα που µας απασχολούν και απαντά σε πολλά 
ζητήµατα που έχουµε ήδη θέσει για προβληµατισµό σχετικά µε την έννοια της 
έκπληξης µπροστά στο αναπάντεχο ατύχηµα/πάθηµα. Όπως υποστηρίζει ο Ψυχούλης, 
«συµπτωµατικά η έκθεση έχει συγγενικές θεµατικές µε την αστοχία καθώς εστιάζει 
στην απενοχοποίηση του λάθους. Τα έργα που παρουσιάστηκαν εξερευνούν τις 
δυναµικές του τυχαίου συµβάντος και των περιστάσεων, αµφισβητούν την 
προτυπολογική πλατωνική σκέψη στην οποία είναι στηριγµένος ολόκληρος ο 
σύγχρονος ευρωπαϊκός πολιτισµός».410 
 
Τρεις προοπτικές στοχασµού 
ανοίγονται για τη σύγχρονη τέχνη 
σύµφωνα µε τη Φοίβη Γιαννίση: η 
σχέση της µήτιδας µε τις τεχνικές του 
µαστορέµατος («bricolage»), µε τις 
πρακτικές της καθηµερινότητας και µε 
τη δράση υποκειµενικοτήτων απέναντι 
στις κυρίαρχες δοµές και την εξουσία.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
409  pdf: «Το Πρόβληµα της Φυσικής Πραγµατικότητας στη Γνωσιοθεωρία του 
Κονστρουκτιβισµού», Κωνσταντίνος Δ. Σκορδούλης, Τοµέας Φυσικών Επιστηµών, Τεχνολογίας και 
Περιβάλλοντος, σ. 22. 
410  «Ο Αλέξανδρος Ψυχούλης και το µεταρρυθµιστικό πείραµα στο Παρθεναγωγείο του Βόλου», 
συνέντευξη στον Σωτήρη Λέτσιο, στο http://strovilos.gr/?p=632 [πρόσβαση 5-12-2015]. 
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[Ο διευρυµένος όρος  του «trickster», ως µια θεότητα στις σαµανιστικές µυθολογίες 
που έχει τα χαρακτηριστικά ενός ανθρωπόµορφου ζώου, αλλά φέρει και τις ιδιότητες 
του µυθολογικού ήρωα που παραβαίνει τους νόµους, είναι στην ουσία ένας 
πλανευτής. Το παιχνίδι ανάµεσα σε δυο συγγενικούς ορισµούς, εκείνη του 
θαυµατοποιού αλλά και του κατεργάρη, µπορεί να χρησιµεύσει για την αποτίµηση 
µιας κατεύθυνσης της σηµερινής εικαστικής παραγωγής. Αν ανατρέξουµε στον 
αρχαίο ελληνικό ορισµό της «Μήτιδος» για την κατεργαριά και την επιδεξιότητα, 
διαπιστώνουµε ότι η εφαρµογή του τεχνάσµατος συνόδευε τόσο την υλοποίηση µιας 
τεχνικής εφεύρεσης ή άµεσης αναγκαιότητας όσο και τις τεχνοτροπίες της 
καλλιτεχνικής πρακτικής. Το πρόβληµα που εµφανίζεται αναπάντεχα, το φαινοµενικά 
αδιέξοδο που δεν είχε προβλεφθεί στον αρχικό σχεδιασµό, ενυπάρχει ως ενδεχόµενο 
στις πρακτικές των καλλιτεχνών που εξετάζουµε, όπως και στις ζωές µας. Με την 
πολλαπλή και ευµετάβλητη ταλάντευση της Μήτιδος 411  όµως µετατρέπεται σε 
ευεργετικό ατύχηµα, όχι απλά διαχειρίσιµο αλλά σχεδόν επιθυµητό. Το σηµείο τριβής 
λειτουργεί ως σήµανση αλλαγής πορείας και τακτικής, αναδείκνυε και αναδεικνύει 
τις εσωτερικές δυναµικές των καταστάσεων, πηγαίνει πίσω στις πολύτροπες 
«Οδυσσεϊκές» τακτικές, «καιροσκοπεί» µε τη στρατηγική έννοια της λέξης, έξω από 
την ηθικολογική και αρνητική σηµασία της, συναντά την «πανούργα νοηµοσύνη», τη 
µορφή νόησης την οποία ο  Πλάτωνας αποκαθήλωσε για να εγκαθιδρύσει την 
ιδεοκρατική σκέψη. 
Το επιµελητικό όραµα αυτής της έκθεσης είναι να συγκεντρώσει έργα σύγχρονων 
καλλιτεχνών που µε τις τακτικές τους προτάσσουν την ανάγνωση του κόσµου ως µια 
διαρκή σφαιρική µεταβολή, εκεί όπου φαινοµενικά ασήµαντες λεπτοµέρειες της 
καθηµερινότητας βρίσκουν τη σηµασία τους στην εξέλιξη των πραγµάτων και οι 
συγκυρίες δεν είναι πια προβληµατικοί αστάθµητοι παράγοντες, αλλά το πεδίο της 
γέννησης των νέων δυναµικών. Σ’ αυτά τα έργα και σ’ αυτές τις τακτικές επιβιώνει 
ακόµα ένα ε ίδος νοηµοσύνης που δεν παραλύει µπροστά στο µη προβλέψιµο (στις 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
411  Mήτις: Μήτιδα, κόρη του Ωκεανού και της Τιθύος, κατείχε όλη την παλιά (αρχέγονη) γνώση. 
Μήτις, από το ρήµα «µητιάω, -ώ» (= σκέπτοµαι, συλλογίζοµαι, διαλογίζοµαι, µηχανεύοµαι, επινοώ). Η 
πολύτροπη νόηση, η  «καπατσοσύνη», η  ικανότητα να αξιοποιείς τις περιστάσεις και να 
εκµεταλλεύεσαι την πορεία που σε ευνοεί. 
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συγκυρίες), που δεν στέκεται αµήχανο µπροστά στην απόσταση που χωρίζει ένα 
ιδεατό σχέδιο και την προσπάθεια εφαρµογής του.]412 
Στο σηµείο αυτό θα παραθέσω εκτενώς το εξαιρετικά διαφωτιστικό κείµενο της 
Φοίβης Γιαννίση µε τίτλο «Μήτις ή πλοηγήσεις στην πρακτική των αδυνάτων», που 
αποτέλεσε το θεωρητικό τεκµήριο για την παραπάνω έκθεση, καθώς θεωρώ πως µε 
πολύ συστηµατικό τρόπο συµπληρώνει τη διερεύνηση της αστοχίας της υλικότητας 
και συµπυκνώνει πολλές από τις απόψεις που έχουµε ήδη προσεγγίσει. 
[Στα 1974 εκδίδεται στη Γαλλία το βιβλίο/σταθµός Les ruses de l’intelligence. La 
mètis des Grecs413 (τίτλος που στην ελληνική έκδοση (1993) µεταφράστηκε ως 
Μήτις. Η πολύτροπη νόηση στην αρχαία Ελλάδα). Το έργο είναι προϊόν συνεργασίας 
των ελληνιστών Ζαν-Πιερ Βερνάν και Μαρσέλ Ντετιέν. Το βιβλίο εκδίδεται µέσα 
στον απόηχο του Μάη του ’68 και εγκαθιδρύει µέσα από εξαιρετικές αναγνώσεις των 
κειµένων µία αρχαιοελληνική νοητική κατηγορία, την µήτιδα, ένα είδος πρακτικής 
πανουργίας, την πολυµήχανη νοηµοσύνη.  
Αν και ο  εκπεφρασµένος στόχος των συγγραφέων µοιάζει να ανήκει κατά το 
πλείστον στη σφαίρα της θρησκειολογίας και της ανθρωπολογίας της ελληνικής 
αρχαιότητας, το σχέδιο των δηµιουργών της υπόρρητα έρχεται να συναντήσει τη 
συγχρονικότητα της εποχής εκείνης, κι εξακολουθεί να µας αφορά έως σήµερα. Οι 
δρόµοι που ανοίγει διακλαδώνονται µε άλλους που σχετίζονται µε τη µετα-
στρουκτουραλιστική περίοδο και αφορούν πεδία όπως αυτά της φιλοσοφίας, της 
πολιτικής διαχείρισης και, βεβαίως, της τέχνης.  
Διότι η νοητική κατηγορία της µήτιδας, θηλυκή, πάντα αποσιωπηµένη στο πεδίο της 
φιλοσοφίας, εµπρόθετα εµφανίζεται ως η άλλη πλευρά του Λόγου, του µοναδικού, 
του ορθού, του αληθινού, του λόγου της εξουσίας. Ο Πλάτων καταδίκασε τη µήτιδα 
ως ξένη προς την επιστήµη, και έτσι η κληρονοµιά της δυτικής µεταφυσικής όρθωσε 
για αιώνες κυρίαρχη τη θεωρία, την ενατένιση του φωτεινού κόσµου των ιδεών, την 
επιστήµη του Είναι και της αιώνιας θεϊκής τάξης.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
412  Trickster/Η ευµετάβλητη πρακτική: Οµαδική έκθεση στην γκαλερί a.antonopoulou.art στο 
http://www.culturenow.gr/30252/tricksterh-eymetavlhth-praktikh-omadikh-ekthesh-sthn-gkaleri-
aantonopoulouart [πρόσβαση 12-3-2015]. 
413  J.-P. Vernant & M. Detienne, Μήτις: η πολύτροπη νόηση στην Αρχαία Ελλάδα, µτφρ. Ι. 
Παπαδοπούλου, εκδ. Δαίδαλος Ζαχαρόπουλος, Αθήνα 1993. 
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Η ιδεατή πλατωνική αλήθεια, ό µως, σχίζεται σε κουρέλια στις περιπτώσεις της 
δράσης µέσα σε καταστάσεις ευµετάβλητες και αβέβαιες, εκεί όπου αναλαµβάνει να 
τα βγάλει πέρα η δρώσα υποκειµενικότητα. 
Εκεί όπου κυριαρχεί η µεταβολή, το αβέβαιο, η δυσκολία, η απορία, εκεί όπου η 
πραγµατικότητα είναι φευγαλέα, ασταθής και µπερδεµένη, εκεί λοιπόν η µήτις 
καθίσταται αναγκαία για εκείνον που δρα. Είναι απαραίτητη στα τεχνάσµατα της 
ρητορικής και της πολιτικής, στις τέχνες που πλέκουν και διαπλέκουν, σ’ εκείνες που 
προσαρµόζουν (υφαντική, ξυλουργική), που προσπαθούν να ελέγξουν ή να 
ανατρέψουν ένα εύπλαστο και µεταβαλλόµενο στοιχείο, είτε πρόκειται για τη 
θάλασσα (πλοήγηση), είτε για ένα έµψυχο ον (ψάρεµα, κυνήγι, ιατρική), είτε την ύλη 
της φωτιάς ή το πνεύµα των ζώων. Το άνοιγµα των δρόµων, η µηχάνευση κ αι η 
πλοκή είναι οι  κυρίαρχες ενέργειες της µήτιδας, όπως το χταπόδι, η σουπιά και η 
αλεπού είναι τα ζώα που την κατέχουν. Η µήτις δεν ορίζεται µονολεκτικά. Δεν είναι 
µία προκαθορισµένη γνώση και τεχνική. Μπορούµε να την εννοήσουµε µόνο µέσα 
από τη δράση α υτού που την κατέχει. Ο µητιόεις, ο  έχων µήτιδα, µε κύρια 
προστάτιδα τη θεά Αθηνά (κόρη άλλωστε της θεάς Μήτιδας που ο Δίας κατάπιε για 
να κατέχει για πάντα την εξουσία), είναι πολύτροπος, πολύµορφος, πολυµήχανος, 
ασύλληπτος, κινητικός, ευµετάβλητος, γρήγορος. Ξέρει να εκµεταλλεύεται τον 
Καιρό, δηλαδή την πρόσφορη στιγµή, ξέρει να στρέφει την κατάσταση προς όφελός 
του, ξέρει να κρύβεται όταν πρέπει και να φανερώνεται όταν χρειάζεται, να θολώνει 
τα νερά, να µηχανεύεται τρόπους και πόρους, δηλαδή περάσµατα, ν α ανακαλύπτει 
στρατηγήµατα και κόλπα. Η διανοητική ικανότητα που δηλώνει η µήτις ασκείται σε 
πολύ διαφορετικά επίπεδα, που ό µως έχουν πάντα σχέση µε τη δράση του 
υποκειµένου σε ένα µεταβαλλόµενο γίγνεσθαι. Ο έχων µήτιδα, χρησιµοποιώντας την 
εξυπνάδα του και τη µνήµη του, ελίσσεται και πορεύεται µέσα σε έναν κόσµο 
µεταβολής και τύχης, εκεί όπου η απόφαση της στιγµής είναι πιο σηµαντική από την 
εφαρµογή ενός απόλυτα προκαθορισµένου σχεδίου. Έτσι η µήτις των Ντετιέν και 
Βερνάν έρχεται να συναντήσει το έργο του δασκάλου και συνοµιλητή τους Λεβί-
Στρως στην Άγρια σκέψη (ελληνική έκδοση του 1977 σε µετάφραση του La Pensée 
sauvage, 1962). Γιατί και εδώ, στην «ισχυρή» επιστηµονική σκέψη (τον πλατωνικό 
Λόγο) αντιτίθεται η «αδύναµη» µυθική σκέψη (η µήτις) που ο  Λεβί-Στρως 
εικονοποιεί µέσα από τη δραστηριότητα «αυτού που µαστορεύει», στα γαλλικά 
«bricoleur». Ο επιστήµων µε εργαλεία τη γνώση και το σχέδιο µελετά και 
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ολοκληρώνει νοητικά ένα µοντέλο. Αντίθετα ο  «µάστορας» χωρίς προκαθορισµένο 
µοντέλο αυτοσχεδιάζει µέσα στον ρου της πραγµατοποίησης, προσθετικά και 
απρόβλεπτα, χρησιµοποιώντας και συνταιριάζοντας υλικά ευρεθέντα, µε βάση ένα 
ρεπερτόριο µε ετερόκλιτη σύνθεση. Η επιδεξιότητα σε συνδυασµό µε τον τεχνικό νου 
και την εκµετάλλευση της στιγµής µάς επιστρέφει στο πεδίο της θεάς Αθηνάς, που 
κυριαρχεί στο συνταίριασµα και στη συν-αρµογή. Η τέχνη του ξυλουργού που 
ισιώνει (ιθύνει) και αρµόζει τα ξύλα για να χτίσει το καράβι συναντιέται µε εκείνη 
του πλοηγού που ανοίγει δρόµους στη σκοτεινή και ατέκµαρτη θάλασσα του πόντου.  
Όπως γράφει ο  Λεβί-Στρως, «ολόκληρη η επιστήµη έχει οικοδοµηθεί πάνω στη 
διάκριση του ενδεχόµενου και του αναγκαίου, που είναι επίσης η διάκριση µεταξύ 
επεισοδίου και δοµής». Αυτή η σχέση του µαστορέµατος µε το επεισόδιο έναντι της 
δοµής είναι επίσης µία σχέση µε τη χρονικότητα, µε τη στιγµή, είναι η ανθρώπινη 
πράξη µέσα στο γίγνεσθαι. Κατά τους Βερνάν και Ντετιέν, η Τύχη αποτελεί «το 
παράδειγµα για κάθε µορφή ανθρώπινης δράσης, είναι σηµείο συνάντησης του 
αδιόρατου µέλλοντος µε τον χώρο του πιθανού». Μέσα από αυτή τη συνάντηση της 
συναρµογής µε τη χρονικότητα επιστρέφουµε πλαγίως στο θέµα της πρακτικής. Στο 
βιβλίο του Επινοώντας την Καθηµερινή Πρακτική (L’Invention du Quotidien, Vol. 1, 
Arts de Faire, Παρίσι 1980) που εκδίδεται λίγα χρόνια µετά το έργο των Ντετιέν και 
Βερνάν, ο Ντε Σερτώ χρησιµοποιεί παραδειγµατικά την µήτιδα για να µιλήσει για τις 
πρακτικές της καθηµερινότητας, διαφοροποιώντας τις «τακτικές» του δρώντος 
υποκειµένου απέναντι στη στρατηγική, στη δοµή που επιβάλλει η ισχύουσα τάξη. Ο 
κοινός άνθρωπος δεν είναι ένας παθητικός δέκτης, αλλά δηµιουργεί καθηµερινά 
κουλτούρα παρά τους θεσµούς πράττοντας εκτός του κυρίαρχου συστήµατος. Η 
έλλειψη ισχύος που τον χαρακτηρίζει ορίζει την επιλογή των µεθόδων του. 
Αυτοσχεδιάζει µε ό,τι έχει στο χέρι προσαρµόζοντάς το στην ευκαιρία, στρέφοντάς 
το σε κάτι νέο. Η χρήση της µήτιδας από τη δρώσα υποκειµενικότητα συνίσταται στη 
χρήση του καιρού, της απόκρυψης και της εξαφάνισης. Οι πρακτικές, κατά τον Ντε 
Σερτώ, δεν υπάρχουν παρά µόνο µέσα στον χρόνο, στην επιτέλεση, δεν αφήνουν ίχνη 
του περάσµατός τους, δεν διεκδικούν πεδία, δεν καταλαµβάνουν τόπο. Είναι 
αναγνώσεις και όχι συγγραφές. Παρόµοια και η µήτις όπως παρουσιάζεται από τους 
Βερνάν και Ντετιέν χαρακτηρίζεται από µία ριζική αντίσταση στην καθήλωση, είναι 
µία κίνηση και όχι µία θέση, κι είναι αξεδιάλυτα δεµένη µε θέµατα εξουσίας. Η µήτις 
είναι πάντα στην υπηρεσία του αδυνάτου βοηθώντας τον να ανατρέψει τους κανόνες 
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και να µπορέσει να νικήσει τον δυνατό και µεγάλο. Η µήτις ανατρέπει και 
αποσταθεροποιεί τις ισχύουσες σχέσεις εξουσίας στην υπηρεσία του υποτελή µέσα σε 
περιστάσεις σύγκρουσης. Η συνεχής καµπύλη του κύκλου και του δεσµού είναι η 
φύση της, αποκλείοντας κάθε επένδυση σε τελεολογία, γενεαλογία και 
µελλοντολογία. Ο µεταστρουκτουραλιστικός λόγος χρησιµοποίησε µέσα σε αυτό το 
πνεύµα τη µήτιδα ως εναλλακτικό πρότυπο. Το ότι η µήτις «δεν κρατά αυτό που 
κερδίζει», το ότι κινείται χωρίς να ριζώνει, να εγκαθιδρύει ή να σταθεροποιεί µία 
θέση, δηµιουργεί στη νοητική αυτή κατηγορία µία ιδιαίτερη σχέση µε την εξουσία. Η 
µήτις δεν επιδιώκει την εξουσία, ενώ ταυτόχρονα την αποσταθεροποιεί, σε µία 
µεταµορφωτική δράση που ξεπηδά από το πολλαπλό και το ετερογενές. Έτσι µέσα 
στη σύγχρονη φιλοσοφική σκηνή δηµιουργεί ένα είδος κινούµενου προτύπου για τις 
δρώσες υποκειµενικότητες που αντιτίθεται στο Είναι και την Αλήθεια παίρνοντας 
ενίοτε µητρική ή θηλυκή διάσταση. Πολλαπλή, αµφίλογη, ποικίλη και αίολη, 
συσχετισµένη κατά τον Benveniste µε τον αιώνα, δηλαδή τη ζωτική δύναµη που 
πραγµατώνεται στην ύπαρξη, η µήτις όπως την περιέγραψαν οι  Βερνάν και Ντετιέν, 
µία σουπιά που «συγγενεύει µε τον πολύµορφο, διαιρεµένο, ευµετάβλητο κόσµο, 
όπου ασκεί τη δράση της», συνεχίζει να ταξιδεύει και να µεταµορφώνεται στη 
θάλασσα του πραγµατικού και της πράξης.]414 
Μέσω µιας περίεργης αντιστοιχίας λάθους και αστοχίας το βιβλίο About Error: 
Glitch, Noise, and Jam in New Media Cultures σε επιµέλεια Mark Nunes 415 
αποσαφηνίζει και διευρύνει πολλά από τα ερωτήµατα που τέθηκαν µέσω της 
µυθολογικής Μήτιδος. Ο συλλογικός τόµος αφήνει πίσω την έννοια της 
πραγµατιστικής υλικότητας και προσεγγίζει την έννοια του σφάλµατος –
συµβάλλοντας σηµαντικά στον τοµέα των σύγχρονων µελετών– στην άυλη 
δυνητικότητα των µέσων ενηµέρωσης. Στην πρώτη ενότητα µε τίτλο «Hack» 
συγγραφείς και συντελεστές από ετερογενείς χώρους, π.χ. διαφήµιση, ανθρωπολογία, 
κοινωνικές επιστήµες, όπως οι  Benjamin Mako Hill, Tim Barker, Susan Ballard και 
Christopher Grant Ward, διερευνούν τους τρόπους µε τους οποίους τα λάθη, οι 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
414  Φοίβη Γιαννίση, «Μήτις ή πλοηγήσεις στην πρακτική των αδυνάτων», κείµενο για την 
οµαδική έκθεση Trickster/Η ευµετάβλητη πρακτική στην γκαλερί a.antonopoulou.art. 
415  Mark Nunes (επιµ.), About Error: Glitch, Noise, and Jam in New Media Cultures, New York 
- London: Bloomsbury, 2012. 
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δυσλειτουργίες και η αποτυχία παρέχουν ευκαιρίες για κρίσιµες και αισθητικές 
παρεµβάσεις στο πλαίσιο των νέων πρακτικών του πεδίου των µέσων ενηµέρωσης. 
Στη δεύτερη ενότητα «Παιχνίδι» εξετάζεται πώς τα λάθη επιτρέπουν την εσκεµµένη 
και τυχαία εκλογή των κανόνων και πρωτοκόλλων προς µια ακραία ακούσια χρήση. 
Η τελευταία ενότητα «Jam» κάνει µια γενικευµένη εκτίµηση σχετικά µε τον ρόλο του 
σφάλµατος τόσο ως εγγενούς συνθήκης όσο και ως στρατηγικής αποτίµησης και 
µεθόδευσης λειτουργίας των τακτικών αντίστασης µέσα στο κοινωνικό υπερδίκτυο. 
Οι έρευνες του βιβλίου εστιάζουν στους τρόπους µε τους οποίους ο  θόρυβος του 
σφάλµατος «γλιστράει» µέσα στα συστήµατα που κυριαρχούνται από τις αρχές της 
αποτελεσµατικότητας και του ελέγχου. Η θεωρία της πληροφορίας και των νέων 
τεχνολογιών στα µέσα ενηµέρωσης, µέσα από τη λογική της µέγιστης απόδοσης, 
οργανώνεται σε διαχείριση της διαδικασίας και την προώθηση της µέγιστης 
προβλεψιµότητας έναντι του ελάχιστου σφάλµατος ως ευρύτερης πολιτισµικής 
πρακτικής. Ο διπλασιασµός του ελέγχου µέσω µιας γενεαλογίας του σφάλµατος 
χαρτογραφεί την έλξη και την απρόβλεπτη δυσλειτουργία της αισθητικής ενός 
αποϋλοποιηµένου κόσµου, δίχως υφή, που δεν µπορεί να ψηλαφηθεί µε την αφή. Τα 
λάθη και ο θόρυβος που περιγράφονται παρέχουν «ένα πιθανό µοντέλο πτήσης στον 
τρόµο της µη αποτελεσµατικότητας που στοιχειώνει τις άυλες κ οινωνίες του 
διαδικτύου».  
Το εξωτερικό του σκοπού (interface) και η αισθητική του σφάλµατος (error 
aesthetics) επισύρουν θόρυβο και η δυναµική αποκάλυψη των λαθών µέσα από 
απροσδόκητες και νοµαδικές πληροφορίες σχηµατοποιεί έναν αθόρυβο µηχανισµό 
που ενεργοποιεί την αλλαγή του χειρισµού του θορύβου και την αµφισηµία των 
παρασίτων. Σύµφωνα µε τη συνεδρία της Κοινοβουλευτικής Επιτροπής 
Πληροφοριών των ΗΠΑ: «Προβλέπεται ως τροµοκρατική η χρήση του σφάλµατος 
(βόµβος εσφαλµένων data ως παραπλάνηση) στο διαδίκτυο καθώς εντείνει τη 
διατάραξη της δηµόσιας σφαίρας όταν αυτή διαµεσολαβείται από την προπαγάνδα 
και την αντιπολιτευτική πολιτική».416 Η διατύπωση αυτή καθιστά τη σύζευξη του 
σφάλµατος µε τον φόβο ως µια τεράστια δυναµική επιβολής. Οι ενδεχόµενες 
λειτουργίες ύπνωσης και η συλλογική ενοχή για τους συντελεστές διάχυσης των 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
416  «The Seven Million Dollar PowerPoint and Its Aftermath: What Happens When the House 
Intelligence Committee Sees “Terrorist Use of the Internet” in a Battlefield 2 Fan Film», της Elizabeth 
Losh, University of California, Irvine, στο About Error: Glitch, Noise, and Jam in New Media 
Cultures, ό.π.  
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σφαλµάτων ως παραπληροφόρηση (Error-transitions) της γνώσης µέσω της 
Βικιπαίδεια 417  (ένα εγκυκλοπαιδικό hub αυτοτροφοδοτούµενης πληροφορίας της 
γνώσης) είναι ακόµη ένα στοιχείο που υποδηλώνει τη διείσδυση µιας τεχνητά 
λαθεµένης ή παραπλανητικής διατύπωσης στη δηµόσια σφαίρα. 
Τα άυλα σφάλµατα µπορεί να µην αφήνουν υλικά ίχνη, σίγουρα όµως στιγµατίζουν 
τραυµατικά διανοητικές περιοχές και αναπόφευκτα µεταβιβάζονται στη 
σωµατικότητα µέσω ψυχαναλυτικών διόδων. Απέναντι σ’ αυτόν τον πολύπαθο και 
δοκιµαζόµενο κόσµο, τον εκτεθειµένο στις υπονοµεύσεις και στην αντιστροφή της 
πρωταρχικής φυσικής υπόστασης αντιτάσσεται η κοσµολογία της αστοχίας. 
Ενεργοποιώντας παράλληλα τις εστίες υποδοχής του θεωρού-αποδέκτη και µέσα από 
το πλέγµα διακειµενικών συναρτήσεων και ποικίλες εκδοχές µεταβολισµού του 
εικαστικού και λεκτικού (αφηγηµατικού και ποιητικού) λόγου που πραγµατώνει ο 
καλλιτέχνης, προβάλλει το δικό του όραµα για την επανόρθωση και αποκατάστασή 
του. Το όραµα αυτό βασίζεται στην άρση των αντιφάσεων και των κάθε λογής 
διαχωρισµών, στην επανασύνδεση της ζωής µε τις αµιγείς, ανόθευτες πηγές και αξίες 
της, στην επαναφορά της σύµµετρης σχέσης του ανθρώπου µε τη φύση, αξίες που 
κλονίστηκαν βίαια στην τεχνοκρατούµενη και µηχανοποιηµένη εποχή.  
Στην εγκατάσταση µε τίτλο Γιατί ποτέ δεν µπορούµε να µιλήσουµε σοβαρά και 
υπότιτλο Το Παρθεναγωγείο του Βόλου ο Αλέξανδρος Ψυχούλης µελετά σαν 
παράδειγµα το µεταρρυθµιστικό πείραµα του Σαράτση και του Δελµούζου στον Βόλο 
το διάστηµα 1908-1910. Ο ίδιος δηλώνει: [Εκείνη την εποχή το «γλωσσικό ζήτηµα» 
βρίσκεται στην πιο κρίσιµη φάση του. Για πρώτη φορά επιχειρείται η διδασκαλία της 
Δηµοτικής σε σχολείο. Το εκπαιδευτικό σύστηµα του Παρθεναγωγείου ήταν 
ριζοσπαστικό. Δεν υπήρχαν προαγωγικές εξετάσεις, οι  µαθήτριες δεν έπαιρναν 
βαθµούς, οι  περίπατοι ήταν υποχρεωτικοί δύο φορές την εβδοµάδα, το µάθηµα 
γινόταν χωρίς βιβλία, οι  σχέσεις των διδασκόντων και των µαθητριών ήταν φιλικές. 
Είναι πραγµατικά αξιοπρόσεκτο πως ένα τέτοιο σύστηµα ακόµα και σήµερα, εκατό 
χρόνια µετά, είναι δύσκολο να υπάρξει στην Ελλάδα. Το σχολείο κλείνει βίαια µε 
γεγονότα που υποκινούνται από τον σκανδαλισµένο Μητροπολίτη Γερµανό. Οι 
συντελεστές του εγχειρήµατος δικάζονται για «µαλλιαρισµό», για διδασκαλία της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
417  «Disrupting the Public Sphere: Mediated Noise and Oppositional Politics», του Ted 
Gournelos, Rollins College, στο About Error, ό.π. 
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αθεΐας κ αι του σοσιαλισµού. Η δίκη γίνεται το 1914 στο Ναύπλιο για να µην 
προκληθούν περαιτέρω γεγονότα στον Βόλο. Ο Δελµούζος αθωώνεται, αλλά το 
σχολείο δεν ξαναλειτουργεί. Ο Ψυχούλης, χρησιµοποιεί ως «πρώτη ύλη» τα πρακτικά 
της δίκης που βρήκε πριν από δυο χρόνια σε κάποιο παλαιοβιβλιοπωλείο της Αθήνας 
και δουλεύει συνεχώς πάνω σ’ αυτά τα κείµενα κατασκευάζοντας µια αλληγορία της 
αστοχίας. Η πρόθεσή του και το περιβάλλον εργασίας µπορεί πολύ καθαρά να 
παρουσιαστεί µέσα από τις δηλώσεις του: «Την απόφαση για αυτό το έργο που κάνω 
τώρα την είχα πάρει ακριβώς τριάντα χρόνια πριν. Το 1984 η Θεατρική Λέσχη 
Βόλου, που τότε είχε καταλάβει και χρησιµοποιούσε ως έδρα της το ερείπιο της 
Παλιάς Ηλεκτρικής Εταιρίας, είχε αποφασίσει να δραµατοποιήσει τα Πρακτικά της 
Δίκης του Ναυπλίου σε συνεργασία µε µαθητές των σχολείων του Βόλου. Έτσι, 
µαθητής τότε, δούλεψα πολλές ώρες αυτοσχεδιάζοντας µε τον εξαιρετικό Σκυλοδήµο, 
έναν από τους πιο λαµπρούς Έλληνες ηθοποιούς. Η αυτοκτονία του άφησε το 
εγχείρηµα ατελές. Τριάντα χρόνια το είχα παρακαταθήκη».]418  
Το σηµαίνον χαρακτηριστικό της κατάλυσης των ορίων ζωώδους και ανθρώπινης 
υπόστασης και της συνακόλουθης επανασύνδεσης του ανθρώπου µε τα ζωικά 
ένστικτα και τις φυσικές του ρίζες επαναλαµβάνεται από τον Lévi-Strauss στην Άγρια 
σκέψη µε π ολλές ο µοειδείς εκφράσεις, συνιστώντας µια σηµαίνουσα δοµή του 
εικονογραφικού συστήµατος. Στο παράδειγµα του έργου του Ψυχούλη, µε άξονα 
πάντα την ανθρώπινη δράση της νόησης, η αµφίρροπη ανάγνωση της αλήθειας 
εµφανίζεται να ρευστοποιείται και να συγχωνεύεται µέσα από την έκπληξη της 
φυσικής ανακάλυψης. Η αστοχία εδώ εντοπίζεται ως ένα σύµπτωµα κατάκρυψης της 
γυµνής αλήθειας. Τα ετερογενή δεδοµένα και η απορία µπροστά στο αποκαλυπτικό 
ντοκουµέντο (το κείµενο για τον Δελµούζο ως συµβάν) ανακλά την επιφάνεια µιας 
σειράς ενδόµυχων σκέψεων, οι  οποίες υλοποιούνται ως µετα-γεγονός και 
συναρτώνται µε τις ζωικές παρορµήσεις, την υπέρβαση των αντιφάσεων, την 
κατακύρωση τελικά της διττής φύσης του ίδιου του ανθρώπου. 
Στο πλαίσιο της έκθεσης Α-στοχία στην Άµφισσα ο Ψυχούλης παρουσίασε ένα video-
έργο για τον Αλέξανδρο Δελµούζο το οποίο συµβιβάζει διανοητικά µέσα από 
αλυσιδωτές αλληγορίες δύο ασύνδετα γεγονότα µεταξύ άλλων. [Στο απόσπασµα από 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
418  Συνέντευξη του Α. Ψυχούλη στον Σωτήρη Λέτσιο, στο http://strovilos.gr/?p=632 [πρόσβαση 
5-12-2015]. 
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το κατηγορητήριο της «Δίκης του Ναυπλίου», των λεγόµενων «Αθεϊκών του Βόλου», 
που έγινε στο Ναύπλιο το 1914. Ανάµεσα στους κατηγορούµενους είναι ο 
Αλέξανδρος Δελµούζος, οραµατιστής παιδαγωγός από την Άµφισσα, 
εικοσιοκτάχρονος τότε διευθυντής του Δηµοτικού Παρθεναγωγείου Βόλου, ενός 
πρωτοποριακού για την εποχή του εκπαιδευτηρίου νεανίδων. Το κείµενο: «…να 
ελκύσωσι προσηλύτους εις λεγόµενα θρησκευτικά δόγµατα, τουτέστι την αθεΐαν, µε 
τα οποία ενεργούµενα είναι ασυµβίβαστος η διατήρησις της πολιτικής τάξεως, 
διδάσκοντες ότι δεν υπάρχει θεός, ότι η θρησκεία αποτελεί την άρνησιν της σκέψεως, 
…ότι ο  άνθρωπος εδηµιουργήθη υπό πιθήκων, ότι ο  θεός είναι ένα αγγούρι, ότι η 
πατρίς είνε πόρνη και στρίγγλα µητριά και η θρησκεία µαστρωπός, και τον σκοπόν 
των εν µέρει κατώρθωσαν προσελκύσαντες εις τας δοξασίας ταύτας πολλούς…».  
 
 
Αλέξανδρος Ψυχούλης  





Η νεαρή ηλικία του διευθυντού, οι  µέθοδοι διδασκαλίας, αλλά κυρίως η χρήση της 
δηµοτικής δηµιούργησαν µε υποκίνηση της εκκλησίας µεγάλο σκάνδαλο στην 
κοινωνία του Βόλου µε αποτέλεσµα το βίαιο κλείσιµο του Παρθεναγωγείου. Το 
ελληνικό γλωσσικό ζήτηµα, οι  πολιτικές και κοινωνικές προεκτάσεις του, βρίσκεται 
στο πιο κρίσιµο σηµείο του.]419 
Με βάση το παραπάνω κείµενο, η πιο γενική µεθοδολογική ερώτηση που µπορεί να 
γίνει είναι: Πώς είναι η διαίσθηση –που αρχικά υπονοεί µια άµεση γνώση– ικανή να 
σχηµατίσει µια µέθοδο, αν γίνει αποδεκτό ότι η µέθοδος περιλαµβάνει έναν ή 
πολλούς συλλογισµούς; Ο Bergson συχνά παρουσιάζει τη διαίσθηση ως µια απλή 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
419  Απόσπασµα από τον κατάλογο της έκθεσης µε τίτλο Αστοχία, που παρουσιάστηκε στην 
Άµφισσα τον Οκτώβριο 2014 στο πλαίσιο του Symptom Projects 5 σε επιµέλεια Θ. Ζαφειρόπουλου. 
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πράξη. Αλλά από την οπτική του το «απλό» δεν αποκλείει µια ποιοτική και δυνητική 
πολλαπλότητα, πολλαπλές κατευθύνσεις στις οποίες δύναται να ενεργοποιηθεί. Είναι 
µε αυτή την έννοια του απλού που «η διαίσθηση περιλαµβάνει µια πληθώρα από 
έννοιες και πολλαπλές απόψεις που δεν επιδέχονται µείωση».420  
Στην ίδια παραδειγµατική σειρά µπορούµε να εντάξουµε και τις πολλαπλές οµόλογες 
εκφάνσεις της διπλής απόληξης που µπορεί να αποκτήσει η χρήση της πρωτογενούς 
ύλης. Παρατηρούµε έτσι την οικειοποίηση από τον άνθρωπο των ζωικών αυτών 
χαρακτηριστικών και την υποκατάστασή τους: είτε α) µετωνυµικά µέσω της διττής 
προέκτασης από την ίδια ύλη είτε β) µέσα από τις αµφίσηµες απολήξεις που 
πραγµατώνουν τη συνάρτηση ανθρώπινου (-πολιτισµικού) και ζωώδους. 
Ο καλλιτέχνης, αντιπαρατιθέµενος στη χειραγώγηση της φύσης και στον 
παραγκωνισµό των δυνάµεών της µε την υποκατάσταση της φυσικής ύλης από τον 
τεχνοκρατικό πολιτισµό, εκφράζει έµπρακτα την επανάκτηση της ισόρροπης σχέσης 
του ανθρώπου µε αυτήν και τα αιτήµατά της και την αναγνώρισή της ως αστείρευτης 
πηγής των αξιών, διακριτικά γνωρίσµατα της νεοελληνικής κουλτούρας. Σε άµεση 
επικοινωνία µε την παλλόµενη µυστική ζωή και τον ανεξάντλητο πλούτο της, 
διαλέγεται απτικά µε τα πρωτογενή υλικά ξεδιπλώνοντας τη χειρωνακτική δράση του 
στο περιβάλλον και χαρίζοντάς τη σ’ αυτό. Η τέχνη του απεκδύεται έτσι τη 
στατικότητα και την οχύρωσή της στον κλειστό χώρο, λειτουργώντας άλλοτε στην 
περίπτωση ως «συµβαίνον θέαµα» σε σχέση διάδρασης µε τον θεωρό-αποδέκτη της, 
είτε διεκδικώντας τον οικείο χώρο και την άµεση επαφή της µε τη φυσική µήτρα. 
Προ(σ)καλώντας, επιπλέον, τ ον θεατή-αναγνώστη σ’ ένα παιχνίδι διαλογικής 
συµµετοχής, ο  καλλιτέχνης τού προσφέρει την «πρώτη λέξη», τον «µίτο της δικιάς 
του», τη φορά αυτή, «περιπλάνησης», την αφόρµηση για την ενεργοποίηση της δικής 
του «ποιητικής». Αφηγείται τα ακόλουθα: «Σε έναν κουβά αποθηκεύω τα σάπια 
λεµόνια που πέφτουν από το δέντρο µε σκοπό να τα θάψω όταν τελειώσω την έρευνα 
για το Παρθεναγωγείο του Βόλου. Σε λίγες µέρες η δυσοσµία έχει προσελκύσει όλες 
τις χρυσόµυγες της περιοχής. Ποτέ δεν είχα φανταστεί ότι τα απίστευτα χρώµατά 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
420  Gilles Deleuze, Bergsonism, New York Zone Books, 5th Printing, 2002, p. 14, µτφρ. Δ. 
Παπαδόπουλος. 
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τους είναι αποτέλεσµα µιας σηψηµικής διατροφής. Οργανώνω ένα πρόχειρο 
εκτροφείο µε σάπια λαχανικά µεταξύ των οποίων και ένα αγγούρι».  
Στο κείµενο «Ο Deleuze και η γένεση της µορφής»421 του 1997 περιγράφει µια 
νεορεαλιστική και νέο-υλιστική οντολογία, µακριά από τις συµπληγάδες του 
θετικισµού και του µεταµοντέρνου κονστρουξιονισµού στην αρχή του σύγχρονου 
κινήµατος του «θεωρησιακού ρεαλισµού» (ή υλισµού) που εξεγείρεται εναντίον 
ολόκληρης της µετακαντιανής παράδοσης της «ηπειρωτικής» φιλοσοφίας, µε κύριους 
εκπροσώπους τους Ray Brassier και Quentin Meillassoux. Αρχή αυτής της 
εξατοµίκευσης είναι η ύλη. Μπορεί η ύλη να θεωρείται καθαρή δυνατότητα, αλλά 
αυτό δεν εµποδίζει να υποστηρίξει πως η αρχή της εξατοµίκευσης βρίσκεται στο ρητό 
«η ύλη είναι σχεδιασµένη για τον ποσοτικό προσδιορισµό που λαµβάνει από την 
ένωσή της µε µια συγκεκριµένη µορφή». Η χαρακτηριστική αυτή µορφή κάθε 
αισθητού όντος και της υλικής πραγµατικότητας θέτει τον κόσµο σε τελεολογικά 
πλαίσια στις οποιεσδήποτε περιγραφές χρησιµοποιούνται τελεολογικά ρήµατα και 
φράσεις. 
Υλοποιεί, θα λέγαµε αντιληπτικά και όχι απαραίτητα αντικειµενικά, µε τον τρόπο 
αυτό τη θεωρητική αντίληψη του καλλιτεχνικού φαινοµένου –ανεξάρτητα από την 
ύλη και το κανάλι εκφοράς– ως ανοιχτής γραφής που δεν ολοκληρώνεται εκεί που το 
σταµατά ο  δηµιουργός, το έργο παραµένει αφηµένο στον ανεξάντλητο 
σηµασιοδοτικό πλούτο του, διαµορφώνεται, µετασχηµατίζεται και εµπλουτίζεται 
διαρκώς µε τη συνέργεια του αποδέκτη-συνδηµιουργού του. Επισηµαίνουµε ένα 
βήµα πιο πέρα ότι η πριµοδότηση, από τις όψιµες σηµειωτικές έρευνες, των τεχνών 
νοούµενων ως κειµένων αντιπαραθέτει στο έργο –που αντιµετωπίζεται ως ένα 
«κλειστό σύστηµα µε παγιωµένη µορφή» 422, ως ένας λόγος τελειωµένος– το κείµενο, 
το ανοιχτό δηλαδή σηµασιακό σύστηµα. 
Στο σηµείο αυτό να δ ιευκρινίσω ότι η «αστοχία της αντίληψης», που διαφαίνεται 
παραπάνω ως γενικευµένο ανθρωπολογικό σύµπτωµα και ως σηµασιολογική εκφορά, 
δεν επισφραγίζει την απόλυτη πρωτοκαθεδρία του αφηρηµένου εννοιολογισµού, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
421          Manuel DeLanda, 'Deleuze and the Genesis of Form”presented at Concordia University, 
Montreal, Canada, 1997, published in Art Orbit, No 1, Stockholm: Art Node, March 1998. 
422  Deleuze & Guattari, Καπιταλισµός και σχιζοφρένεια: Ο αντι-Οιδίπους, ό.π. (υποσ. 108), σ. 21. 
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επειδή –όπως παρουσιάστηκε στο κεφάλαιο 2– στις εικαστικές τέχνες οι σχέσεις και 
οι νοητικές δοµές δύσκολα εκφράζονται ως ξένες µε την υλικότητα. Η ανθρωπολογία 
είναι η επιστήµη που ερευνά σφαιρικά και συστηµικά τη νοόσφαιρα, δηλαδή τα 
φαινόµενα της κοινωνικής ζωής. «Βασίζεται στη διαφορικότητα η οποία 
χαρακτηρίζει τον άνθρωπο, σ’ αυτό που ήταν προµετωπίδα στο Μουσείο του 
Ανθρώπου στο Παρίσι, στο «Μας ενώνουν οι διαφορές µας». Η αρχική θέση της, που 
διατυπώθηκε από τον Diderot το 1774, ήταν: «Να γνωρίσουµε τις άλλες κουλτούρες, 
ώστε, µε βάση αυτές, να κρίνουµε και να βελτιώσουµε τη δική µας κουλτούρα, µε 
άλλα λόγια, να επέµβουµε στη µοίρα του ανθρώπου».423 
Ο Robert Smithson θα συνδέσει την υπαρξιακή αντίληψη της ύλης µε την 
«εντροπία», σύµφωνα µε την οποία κάθε µεταβολή παράγει µια ανεξέλεγκτη 
ποσότητα ενέργειας που δεν χρησιµοποιείται. Εντροπία είναι η «απώλεια 
ενέργειας»424 που ταυτίζεται µε το σκάρτο, το πλεόνασµα, το υπόλειµµα. Στις 
δεκαετίες του 1980 και 1990 οι  κοινωνιολογικές θεωρήσεις της εντροπίας 
µετακινούνται στις θεωρίες του προσώπου και στις πολιτικές της ταυτότητας, υπό την 
επίδραση του ρεύµατος της πολιτισµικής κριτικής, του κονστρουκτιβισµού και της 
θεωρίας της πρακτικής του Bourdieu. Η επιστήµη της ανθρωπολογίας στην ιστορική 
της διαδροµή επικεντρώνεται στην ετερότητα. Αυτή η διαρκής ενασχόληση µε τον 
«άλλο» προϋποθέτει, παράλληλα, την επεξεργασία µιας τέχνης του αναστοχασµού 
πάνω σε ό, τι ο  ανθρωπολόγος εκλαµβάνει ως αυτονόητο. Η τέχνη, εδώ, µπορεί να 
εκληφθεί, µε την ευρύτερη έννοια, ως επινόηση τρόπων µε τους οποίους 
διαχειρίζεται, κάθε φορά, ο ερευνητής την αµφισβήτηση του «οικείου» σ’ αυτόν 
κόσµου από τα δεδοµένα της επιτόπιας έρευνας. Η αναφορά στην τέχνη, µε την 
ειδικότερη σηµασία της, συνοδεύει κρίσιµες αναδιατυπώσεις βασικών ερωτηµάτων 
που έθεσαν οι θεωρίες των µετα-αποικιακών σπουδών και δίνουν την πρωτοκαθεδρία 
στη συναισθησία της σωµατικότητας µέσα από την εθνογραφική ερευνητική, την 
τέχνη του αρχείου και τις φαινοµενολογικές προσεγγίσεις. Η Νάντια Καλαρά στη 
διδακτορική της διατριβή «Οι χρονικές στρατηγικές στο έργο του Robert Smithson» 
αναφέρει: [Η εντροπία είναι βασική έννοια στον Smithson, διατρέχει το σύνολο του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
423  Ελεάνα Γιαλούρη (επιµ.) Υλικός πολιτισµός, Η ανθρωπολογία στη χώρα των πραγµάτων, εκδ. 
Αλεξάνδρεια, Αθήνα 2012, σ. 12. 
424 Thomas Pynchon,  V,  µετάφραση Προκόπης Προκοπίδης. - 1η έκδ. - Αθήνα : Χατζηνικολή, 
2007. σ. 8. 
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έργου του. Την ορίζει ως «µια κατάσταση µη αναστρέψιµη, που παρατηρείται όταν 
ένα κλειστό σύστηµα παρακµάζει και αρχίζει να διαλύεται, και δεν υπάρχει τρόπος 
να ξαναενώσει κανείς τα κοµµάτια».425 Και ακόµα: «Δεν πιστεύω ότι τα πράγµατα 
κάνουν κύκλους. Πιστεύω ότι απλώς πηγαίνουν από τη µία κατάσταση στην άλλη, 
δεν υπάρχει επιστροφή στην πραγµατικότητα».426 Πρόκειται για µια προσωπική 
ανάγνωση της έννοιας της εντροπίας. Όπως αναπτύχθηκε από τη φυσική στα µέσα 
του 19ου αιώνα, η εντροπία υπάγεται στο δεύτερο νόµο της θερµοδυναµικής, ο 
οποίος ακολουθεί τον πρώτο νόµο της διατήρησης της ενέργειας. Ο πρώτος νόµος 
δηλώνει ότι η ενέργεια είναι υλικά σταθερή και δεν µπορεί ούτε να δηµιουργηθεί, 
ούτε να µηδενιστεί. Ο δεύτερος νόµος της θερµοδυναµικής θεωρεί την εντροπία 
δύναµη µέσα στο σύµπαν που οδηγεί τον φυσικό κόσµο από ένα σύστηµα τάξης σε 
µια µάξιµουµ αταξία. Η φύση της χρονικότητας επηρεάζεται παροµοίως από την 
εντροπία και χαρακτηρίζεται ως στατική, ψυχρή, ληθαργική ή φθίνουσα στο χρονικό 
της ξετύλιγµα. Και στις δύο περιπτώσεις, η χρονική διάσταση της εντροπίας γίνεται 
κατανοητή ως µη αναστρέψιµη και συσχετίζεται µε την προοδευτική αποσύνθεση της 
φόρµας.]427 Η έννοια της αστοχίας διασταυρώνεται επίσης και µε την «έννοια της 
δαπάνης» (George Bataille). Μια τέτοια ενεργειακή ανάγνωση εστιάζει στην 
πρωταρχική εντροπική συνθήκη της αστοχίας, την εµπειρική πραγµατικότητα που 
εκφέρεται µέσα από τη διάρθρωση για «αλληγορική χρήση της ύλης». Η σχέση του 
καλλιτέχνη µε την οικονοµία της ύλης καθορίζεται από τον πολλαπλασιασµό των 
µοντέλων αναπαράστασης αν πρόκειται για «πυκνώµατα αντίληψης-δράσης» και 
απεικονίσεις που βρίσκονται σε καθεστώς συνεχούς ανταλλαγής και ολιστικές 
κλίµακες ανάγνωσης της ύλης ως αυθύπαρκτης οντότητας. 
Ο συλλογισµός µοιάζει σύνθετος, αλλά θέτει µια σειρά ερωτήµατα που εντοπίζονται 
στον πυρήνα των νέων αντιληπτικών µηχανισµών που υποθάλπει η αστοχία. Υπ’ 
αυτή την έννοια πρέπει να διαχωρίζουµε τις ιδιότητες που ορίζονται από τον βαθµό 
διάδρασης όλων αυτών των στοιχείων και συνόλων µεταξύ τους. Η υπόθεση αυτή 
βασίζεται στη θεωρία της συναρµολόγησης (assemblage theory) του Gilles Deleuze, 
όπως την έχει αναπτύξει ο  Manuel De Landa στο βιβλίο του A New Philosophy of 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
425  Smithson, «Entropy Made Visible», ό.π. (υποσ. 36), σ. 301. 
426  Στο ίδιο, σ. 309. 
427  Νάντια Καλαρά, «Οι χρονικές στρατηγικές στο έργο του Robert Smithson», διδακτορική 
διατριβή, Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών, Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας, σ. 93.  
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Society.428 Η προτεραιότητα του «διευρυµένου πεδίου» για τον Deleuze, δηλαδή του 
χωρικού γεγονότος, είναι απόλυτη. Αυτό που έχει µεγαλύτερη σηµασία δεν είναι η 
καλύτερη κατανόηση των αναπαριστώµενων υλικών διεργασιών, αλλά η ίδια η 
διαδικασία κατανόησης που ενεργοποιούµε απέναντι στις υλικές ανατροπές. Κι αυτό 
γιατί η περιγραφή των µετασχηµατισµών της απόφασης για την πρακτική και οι 
τρόποι παρέµβασης στην κοινωνική πραγµατικότητα εξαρτώνται από τις διαδικασίες 
προσέγγισης που ακολουθούµε.  
 
Συµπεράσµατα 
Η περιδιάβαση στον λαβυρινθώδη κόσµο των παραδειγµάτων και θεωρηµάτων που 
παραθέσαµε σχετικά µε την ύλη µας καθιστά µάρτυρες µιας αλλαγής παραδείγµατος 
που προτρέπει η αστοχία ως µια νέα σχέση µεταξύ των µεταβατικών σταδίων: 
αρχικής σύλληψης (σχεδιασµού) και υλοποίησης (κατασκευής). Η αλλαγή 
παραδείγµατος (η διεύρυνση µέσα από την πολυπλοκότητα των υπαινιγµών που 
προτάσσει η αστοχία) ανοίγει τη δυνατότητα στην τέχνη να επαναπροσδιορίσει 
εντελώς την υλοµορφική µεθοδολογία της µέσω του αναστοχασµού, καθότι είναι 
συνδεδεµένος τόσο µε την επιστηµολογία όσο και µε την αναπαράσταση. Η 
δυνατότητα των καλλιτεχνών να αυτοπροσδιορίζονται σε οντολογικό επίπεδο, να 
εννοούν τον κόσµο µε τους δικούς τους όρους, που δεν εξηγούνται µέσω της 
αναγωγής στην επιστηµονική γνώση, γίνεται προτροπή της αστοχίας «να σκεφτούµε 
µέσα από τα ίδια τα πράγµατα» ως δύναµη αυτή καθεαυτή και όχι µόνο ως 
µεταφορά.429 Στο πεδίο του σχεδιασµού νέες έννοιες και εργαλεία καθιερώνονται 
δίνοντας έµφαση στην αλλαγή, τη µεταβολή, τη γενεσιουργό λογική και τον 
σχεδιασµό διάδρασης, προτείνοντας την ενσωµάτωση των µελλοντικών µεταβολών 
της υλικότητας ήδη από την αρχική σχεδιαστική φάση. Η επέκταση, επίσης, της 
γενεαλογίας του υλικού σε µηχανισµό συγκρότησης του έργου διευρύνει το 
εννοιολογικό πεδίο, αφού θέτει θέµατα µεταβολής του χώρου στον χρόνο και θέµατα 
σχεδιασµού της χρονικότητάς του ως καταγωγή. Η διάδραση συνδέεται µε τον 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
428  Manuel De Landa, A New Philosophy of Society, New York: Continuum, 2006. Βλ. επίσης 
του ίδιου, «Deleuzian Social Ontology and Assemblage Theory», στο Martin Fuglsang & Bent Meier 
Sorensen (επιµ.) Deleuze and the Social, σειρά Deleuze Connections, Edinburgh: Edinburgh University 
Press, 2006. 
429  Βλ. και σχετικό αφιέρωµα, υπό την επιµέλεια των Holbraad και Μπακαλάκη, στα Σύγχρονα 
Θέµατα, τ. 112, σ. 1243. (Henare, Holbraad & Wastell, Thinking Through Things, Routledge, 2007.) 
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σχεδιασµό συνδυαστικών χρήσεων και τροφοδοτείται από διερευνήσεις στο πεδίο της 
«ανθρωπολογίας του υλικού πολιτισµού», όπου αναβαθµίζεται ο  ρόλος των 
αντικειµένων, δεδοµένου ότι τους αποδίδεται εµπρόθετη δράση (όπως στα κοινωνικά 
υποκείµενα). Συνδέεται, επίσης, µε την ευρύτερη αµφισβήτηση των «νεωτερικών» 
διπόλων υποκείµενο/αντικείµενο, πολιτισµός/φύση, κ.λπ., που εγκαθιδρύουν τον 
«άνθρωπο» ως διάφορο από τον κόσµο και κυρίαρχο επ’ αυτού.430  
Στη σύγχρονη τέχνη διαπιστώνουµε διαρκώς µια εντελώς διαφορετική αντίληψη στον 
τρόπο διαχείρισης της υλικότητας. Η αντίληψη αυτή αντανακλά έναν συνολικό 
µετασχηµατισµό του τρόπου κατανόησης της «αρχετυπικής ύλης που συµβαδίζει µε 
τον αντίστοιχο µετασχηµατισµό της σχέσης του φυσικού µε το τεχνητό».431 Η 
αντίληψη του φυσικού ως ενός πλαισίου διαχείρισης γενετικής πληροφορίας και 
κωδίκων αντικαθιστά την εικόνα του ζωντανού οργανισµού σε κατάσταση 
λειτουργικής ισορροπίας µε πρότυπο τη δηµιουργία του τεχνητού. Η αστοχία ως 
ενδιάµεσος χώρος δίνει τη δυνατότητα στο τεχνητό να αποκτά ιδιότητες του φυσικού, 
την ίδια στιγµή που το φυσικό, διαµέσου της άστοχης χρήσης του, είναι σε θέση να 
αποκτά ιδιότητες του τεχνητού. Η έννοια του υβριδίου καταλαµβάνει µια κεντρική 
θέση στον προβληµατισµό in-between και προβάλλεται ως βασικό συστατικό της 
θεώρησης της αστοχίας. 
Το έργο τέχνης δεν συλλαµβάνεται πλέον ως µηχανή που τα λειτουργικά-µηχανικά 
µέρη του µιµούνται τα όργανα του ζωντανού, αλλά ως µια τεχνητή προέκταση του 
ανθρώπινου σώµατος, ένα τεχνητό δέρµα µε φυσικές ιδιότητες που µε επεµβάσεις 
στον γενετικό του κώδικα αποκτά τη δυνατότητα να µετασχηµατίζεται, να 
µεταλλάσσεται, να προσαρµόζεται, να αλλάζει. Μέσα σ’ αυτό το νέο περιβάλλον 
µπορούµε να διακρίνουµε τέσσερα βασικά χαρακτηριστικά του τρόπου µε τον οποίο 
προσεγγίζεται η διαχείριση της υλικότητας µε φίλτρο την αστοχία: 
Α) Με την αξιοποίηση του σχεδιασµού και την κατασκευή σύνθετων υλοποιηµένων 
πρακτικών γίνονται όλο και περισσότερο δυσδιάκριτοι οι  παραδοσιακοί ρόλοι των 
στοιχείων και συστατικών που ενσαρκώνουν το έργο (υποπροϊόντα).  
Β) Το δεύτερο χαρακτηριστικό αφορά την ενσωµάτωση στη σχεδιαστική διαδικασία 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
430  Hans Georg Gadamer, Το πρόβληµα της ιστορικής συνείδησης, πρόλ.-µτφρ.-επιµ. Α. Ζέρβας, 
εκδ. Ίνδικτος, Αθήνα 1998, σ. 122.  
431  Μαρία Βογιατζάκη, Δρ Αρχιτέκτων, Επίκουρη Καθηγήτρια Τµήµατος Αρχιτεκτόνων 
Α.Π.Θ. (από το περιοδικό του Σ.Α.Θ., τεύχος 9). 
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της ίδιας της δηµιουργίας του υλικού. Ο πειραµατισµός για τη γένεση της ιδ έας 
γίνεται ένας ταυτόχρονος και ταυτόσηµος πειραµατισµός για το υλικό, όχι µόνο για 
να εκφράσει καλύτερα την ιδέα, αλλά για να είναι ένα αξεχώριστο και αδιάσπαστο 
κοµµάτι της. Καθώς το υλικό γεννιέται µαζί µε τη µορφή, τόσο η διαδικασία 
παραγωγής του όσο και η κατασκευαστική διαδικασία αποτελούν µέρος του 
συνθετικού προβλήµατος (υλοµορφισµός). Παρατηρούµε συχνά µια µετατόπιση της 
έµφασης από τον σχεδιασµό µορφών στον σχεδιασµό ιδιοτήτων, οι οποίες ευθύνονται 
πλέον για τη γέννηση των µορφών και κατ’ επέκταση για την επιλογή των υλικών.  
Γ) Η αυξηµένη χρήση υλικών τα οποία παράγονται µέσα από τις δυσκολίες ή τα 
εµπόδια παραγωγής (σκραπ). Η δυνατότητα στον δηµιουργό να προσδώσει χρήσεις 
και να διευρύνει το πλήθος των υλικών, καθώς και να φανταστεί νέες και άγνωστες 
µέχρι τώρα ιδιότητές τους.  
Δ) Οι προδιαγραφές των υλικών µετατοπίζονται από το συνθετικό ενδιαφέρον στον 
τρόπο συνδυασµού και συναρµολόγησής τους (post design), η προσέγγιση µέσω της 
αστοχίας προϋποθέτει στον σχεδιασµό να προσδιορίζονται σε µεγαλύτερο βεληνεκές 
τα επιθυµητά χαρακτηριστικά και οι ιδιότητες. 
Η αστοχία παροµοιάζεται µε το υλοποιηµένο σπινθήρισµα, υπονοώντας ότι είναι 
αδύνατον να ιδιοποιηθούµε τη «νέα υλικότητα» ως µοναδικότητα. Πώς ό µως 
συµβιβάζεται κάτι τέτοιο µε την ενότητα της διανοητικής διάστασης; Εγείρεται έτσι 
ένας θεµελιώδης προβληµατισµός σχετικά µε τη συνοχή υλικότητας σε σχέση µε τον 
χειρισµό και την υπόστασή της ως γενεαλογία, προβληµατισµός ο  οποίος 
ενδεχοµένως έχει τις ρίζες του σε έναν ευρύτερο προσδιορισµό του τρόπου 
εµφάνισης της στιγµής εν γένει. Το πρωταρχικά οντολογικό και καταγωγικό στο 
επίπεδο της απόλυτης συνείδησης παραµένει απόλυτα συνδεδεµένο µε τη συνοχή του 
συµβάντος καθώς οι  σηµειακές ταυτοποιήσεις του ζωντανού παρόντος (οι εντός του 
όσο κι εκείνες που αποτελούν ολική µορφή του) αντλούν το νόηµά τους από τις 
διασταυρώσεις των πρωταρχικών χρονικών αποβλεπτικοτήτων. Η συνείδηση του 
«τώρα» ως στιγµής, ακόµη και του νέου «τώρα», είναι συνυφασµένη µε ένα µη-
θεµατοποιήσιµο γίγνεσθαι. Η ενότητα της υλοποιήσιµης διάστασης θεµελιώνεται στο 
ότι η κάθε στιγµή αποτελεί ένα βάθος το οποίο παραµένει ουσιωδώς ανεξιχνίαστο. Οι 
ερµηνείες των εσωτερικών «καθυστερήσεων» µέσα στο γίγνεσθαι του «στόχου» –
δηλαδή κάνω κάτι για κάποιον λόγο έχοντας κάποιον σκοπό– προκαλούν τις 
«στάσεις» που πραγµατοποιεί κάθε µορφή ύλης για να κατορθώσει να εµφανίσει την 
πληρότητα της πράξης ως φαινοµενικότητα. Αποτελεί έτσι την άχρονη εντελέχεια του 
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κάθε «τώρα», µια µορφοποίηση η οποία έρχεται από το	  πουθενά, αλλά κατασταλάζει 
ριζικά και άχρονα µέσα στην ανοιχτότητα του ορίζοντα. Η στιγµή µοιάζει να 
παρασιτεί σε βάρος του ορίζοντα που την περιβάλλει, καθώς διεκδικεί την 
πρωταρχικότητα του δεύτερου µε τον βηµατισµό να προδιαγράφει την αναπόδραστη 
τάξη που ακολουθεί η πρωταρχική αποβλεπτική δοµή της χρονικής συνείδησης, την 
τάξη της σηµειακής φάσης, της φάσης-σηµείου. Ο χρονικός ορίζοντας διανοίγεται 
αποβλεπτικά µέσω του στοιχειακού ανοίγµατος της ίδιας της στιγµής. Το 
αδιαφοροποίητο πρωταρχικό µεσοδιάστηµα της στιγµής-στοιχείου είναι αυτό που 
συµπυκνώνει τον ορίζοντα στην περιφέρεια µιας προοπτικής αποµάκρυνσης και 
αναβολής από έναν στόχο που ολοένα αποµακρύνεται. Η υλικότητα παρασύρει και 
ανασύρει την τροχιά της διαµόρφωσης του σκοπού τώρα µέσα από έναν πρότερα 
έκκεντρο ορίζοντα, έναν ορίζοντα που κατακλύζεται από τη σύµπτωση της 
συνείδησης µε το συνειδητό. Η πηγή από την οποία παράγονται τα πλέγµατα των 
πρωταρχικών πτυχώσεων του ορίζοντα, της διάσπασής του σε σηµεία του 
αποβλεπτικού συνεχούς (ασυνείδητο). Η αποβλεπτικότητα (παράλληλη έννοια µε την 
α-στοχία) ζει µέσα στη στιγµή-στοιχείο, εντός της οποίας διανοίγεται η γειτνίαση της 
ενικής στιγµής και του ορίζοντα που την περιβάλλει. Η αστοχία υφίσταται σαν ένας 
τρόπος προΰπαρξης του χρονικού ορίζοντα, ως µη-διακριτού συστατικού της 
στιγµής-στοιχείου που δεν µπορεί να συνοδεύει µονίµως το χρονικό φαινόµενο, όχι 
µόνο ως απλή συµπληρωµατική δοµή του ζωντανού παρόντος, αλλά ως το βαθύτερο 
προ-εγωικό, προ-συγκροτησιακό στρώµα της ζωής και του βίου. Η σχέση µε την προ-
εγωική ροή διανοίγεται µέσα από µια πρωταρχική µετάβαση, µια κατάσταση κατά 
την οποία «διυλίζεται» η ανοιχτότητα του χρόνου-ορίζοντα για να συµπυκνωθεί στη 
σηµειακή κατατοµή του περιεχόµενου-χρόνου. Η µετάβαση αυτή δεν είναι απλή 
κατάσταση µεταβολής, εφόσον κάθε µεταβολή περιλαµβάνει το είδος αυτής της 
κατάστασης που υπαγορεύει το υπερβατολογικό πεπρωµένο της στιγµιακής 
εµφάνισης. Η συνεχής υπέρβαση της αστοχίας που διαγράφεται από τις 
αποβλεπτικότητες του ζωντανού παρόντος ενσαρκώνει τη στοιχειακή πληρότητα, 
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Κεφάλαιο 4 
Το βίωµα της Α-στοχίας  
Εισαγωγή 
Ενώ η επιτυχία, όπως είδαµε, θεωρείται στη ρασιοναλιστική θεωρία ως το 
υπερτιµηµένο αγαθό, στη µεταπολεµική τέχνη και αρχιτεκτονική η αµφιβολία 
αγκάλιασε τον πειραµατισµό, ενθαρρύνοντας τη λογική πως ο  «κίνδυνος» θεωρείται 
βιώσιµη στρατηγική. «Η τέχνη των αρχών του 21ου αιώνα, αντικατοπτρίζοντας 
ανάλογες τάσεις της κοινωνίας, εξελίχθηκε σε εκρηκτική δύναµη απελευθέρωσης από 
την καταπίεση των ως τότε γενικά αποδεκτών κανόνων και ιεραρχιών. Οι αντιλήψεις 
για την Ιστορία ως “διαδικασία προόδου και εξέλιξης µε πορεία µακρόχρονη, 
ευθύγραµµη, νωχελική και σταθερή”»432 παραχώρησαν τη θέση τους στην «πίστη σε 
σύντοµα, πολλαπλά, ταυτόχρονα ξεσπάσµατα έστω και εάν η αντίληψη αυτή δεν 
ήταν παρά µια ψευδαίσθηση».433 Στο κεφάλαιο αυτό, µέσα από περιπλάνηση στις 
αµφισηµίες του σύγχρονου θεωρητικού και ιστορικού λόγου σχετικά µε τη 
µεµονωµένη αλλά και συλλογική αδυναµία επίτευξης του στόχου, θα αποπειραθούµε 
να αποκαλύψουµε το ιδιαίτερο νόηµα που αποκτούν οι  λέξεις, το θετικό ή αρνητικό 
πρόσηµο που λαµβάνουν οι  έννοιες, όπως ακόµη και το ποιες από αυτές µέσα από 
την παραδοχή της αστοχίας είναι εν δυνάµει ικανές να µετασχηµατίσουν το αυριανό 
λεξιλόγιο για τον προσδιορισµό των συνθηκών παραγωγής του έργου τέχνης κυρίως 
µέσα από συλλογικές διαδικασίες. Η ευρύτερη σύνδεση της α-στοχίας ως µηχανισµού 
ποιητικής µεταφοράς στην παραγωγική διαδικασία είναι το σύνολο των παραµέτρων 
που θα ορίσουν σε µεγάλο βαθµό τη «µεθοδολογία εξέλιξης των ζητηµάτων που 
απασχολούν την τέχνη των κοινών» 434  µέσα από προσπάθειες ανάλυσης του 
πολιτισµικού ζητήµατος που προκύπτει όταν κυριαρχούν οι  αντιφάσεις, η έλλειψη 
αποκρυσταλλωµένου στόχου, τα εµφανιζόµενα συµβάντα, καθώς και η αδυναµία 
διάγνωσης των συνθηκών που θα ακολουθήσουν. Κάτι τέτοιο συµβαίνει συµβολικά 
και αφαιρετικά σε κάποιες περιπτώσεις, καθώς αντικείµενο και περιεχόµενο 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
432  Νίκος Δασκαλοθανάσης, Ο καλλιτέχνης ως ιστορικό υποκείµενο από τον 19ο στον 21ο αιώνα, 
εκδ. Άγρα, Αθήνα 2004, σ. 212. 
433  Paul Klee, Η εικαστική σκέψη: Τα µαθήµατα στη Σχολή Μπαουχάουζ (1971), Τόµος Α΄ και 
Β΄, Εκδοτικός Οίκος Μέλισσα, Αθήνα 1989. 
434  Roland Barthes, Η επικράτεια των σηµείων, εκδ. Ράππα, Αθήνα 1980, σ. 17. 
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διαφόρων έργων και projects γίνεται ακριβώς το ορόσηµο των µορφών της 
διαδοχικής κατάστασης µέσα από κριτική ανάγνωση της εξέλιξης που θα 
ακολουθήσει σε µια περίοδο που η «κρίση» είναι ακόµη ένας συγκροτησιακός 
παράγοντας που επηρεάζει καταλυτικά την εικαστική –και όχι µόνο– παραγωγή. Ο 
λογοτέχνης Αποστόλης Αρτινός υπογραµµίζει έξοχα: «Όπως η καλλιτεχνική 
δηµιουργία στον Nietzsche ή η ασυνείδητη ε ικονοποιία του Freud, έτσι και η 
επαναστατική διαδικασία στη µαρξιστική σκέψη είναι µια αισθητική αναπαράσταση, 
µια αισθητική κρίση επί της “µορφής του περιεχοµένου”. Ενός περιεχοµένου όµως 
που διανοίγεται στη µορφική του απελευθέρωση, στο αυτο-ποίητο της σκηνής 
του»435. Το καθηµερινό αποτελεί έννοια µε επαναστατικό περιεχόµενο και δυναµική, 
µια έννοια που «εµπραγµατώνει την επαναστατική θεωρία και επικαιροποιεί το 
µήνυµά της».436 [Αν και η φαινοµενολογία, στις διάφορες εκφάνσεις της, αποτέλεσε 
σηµείο αναφοράς πολλών θεωριών της τέχνης του εικοστού αιώνα –όπως, για 
παράδειγµα, η χρήση από τους καλλιτέχνες της Minimal Art της µεταφρασµένης το 
1962 στα αγγλικά Φαινοµενολογίας της Αντίληψης του Maurice Merleau-Ponty–, 
σηµείωσε µάλλον λιγότερη επιτυχία στο να εδραιωθεί ως συµπαγές µεθοδολογικό 
σύστηµα της επιστηµονικής πειθαρχίας της ιστορίας της τέχνης. Εφόσον, ήδη στις 
αρχές του εικοστού αιώνα, τόσο η εικονολογία όσο και η µορφολογική ανάλυση (ο 
όρος είναι προτιµότερος από τον όρο φορµαλισµός, που παραπέµπει σε συγκεκριµένη 
ιδεολογία και όχι µέθοδο) διεκδίκησαν –και έλαβαν– τη µερίδα του λέοντος, 
προσπάθειες για τη δηµιουργία µιας φαινοµενολογικά ερειδόµενης µεθόδου, η οποία 
να µπορεί να περιγράψει και να αναλύσει το εύρος των εικαστικών πειραµατισµών 
που χαρακτηρίζουν την τέχνη του εικοστού αιώνα, έπρεπε νοµοτελειακά να πέσουν 
στο κενό. 
Στην καλύτερη των περιπτώσεων, η µεθοδολογική παράδοση της εικονολογίας 
ανάγει την ερµηνεία των εικόνων στην ανάλυση των πλείστων κοινωνικών ή 
ανθρωπολογικών χρήσεών της, όπως και κατ’ αναλογίαν, µε ερµηνευτικές 
προσεγγίσεις ακραίου «αναγωγισµού κοινωνικής ιστορίας» στην ιστορία της 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
435  Αποστόλης Αρτινός, «Η αισθητικοποίηση του καθηµερινού», δηµοσιευµένο στις 
«Αναγνώσεις» της Αυγής στις 9-7-2011, στο http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2011/07/blog-
post_5640.html 
436  Αλέξανδρος Νεχαµάς, Νίτσε, η ζωή σαν λογοτεχνία, εκδ. Αλεξάνδρεια, Αθήνα 2002, σ. 92. 
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τέχνης.] 437  Η ρο µαντική θέση για τη µη αυθεντικότητα του καθηµερινού βίου 
παραχωρεί τώρα τη θέση της στη δυνητικότητα του καθηµερινού, στην επαναστατική 
του διάσταση και δυναµική. «Μια κοινή συνείδηση (commons) που αναλαµβάνει το 
χωροχρονικό πλαίσιό της και κοµίζει µια πραγµατικότητα άλλη από την 
πραγµατοποιηµένη εµπειρία». 438  Η αυθεντικότητα της ανθρώπινης εµπειρίας 
αναζητάται στη συγκρουσιακή της διάσταση και όχι στον φετιχισµό του ευ ζην. Μια 
πάλη που εκδηλώνεται, ό µως, έξω από την ιστορική αποτυχία του συλλογικού 
οράµατος.  
 
4.1 Η Α-στοχία ως ανθρωπιστικό σύµπτωµα 
Σύµφωνα µε τις παραπάνω απόψεις θα µπορούσαµε να ισχυριστούµε ότι η 
ανθρωπολογία είναι η πιο αρµόδια επιστήµη για να µελετήσει τις αστοχίες που µας 
οδήγησαν στη µεγαλύτερη καµπή της ανθρώπινης ιστορίας που βιώνουµε σήµερα και 
που την αποκαλούµε «κρίση» ή «ύφεση». Η ανθρωπολογία στο τέλος του 19ου αιώνα 
πέρασε από την αποικιοκρατία –αν και ένα σηµαντικό τµήµα της συνοδεύεται µέχρι 
και σήµερα µε το αντίστοιχο της αρχαιολογίας– στη διερεύνηση της κοινωνικο-
πολιτισµικής κρίσης µε άξονα την πολιτική οικονοµία και µε βάση τις έννοιες 
«δύναµη», «εξουσία», «ιδεολογία» και «αντίσταση».439 Η α -στοχία µέσα από το 
ανθρωπολογικό βλέµµα είναι το κατεξοχήν «διευρυµένο πεδίο της ανηµποριάς» εντός 
του οποίου αναπτύσσονται όλες οι  δραστηριότητες ενός «αµυντικού φιλότιµου». Σε 
µια τέτοια θεώρηση οι  µορφές αυτές καθεαυτές έχουν υποδεέστερη σηµασία από το 
σύστηµα των σχέσεων που ενεργοποιούν. Τέλη της δεκαετίας του ’20, αρχές του ’30, 
o Antonio Gramsci, Ιταλός, φιλόσοφος, µαρξιστής, πολιτικός, χρόνια άρρωστος, 
φυλακίζεται από το καθεστώς Μουσολίνι. Η µοίρα του δυσοίωνη, η δύναµή του, η 
µόνη δύναµή του, είναι «η γνώση ότι εάν χτυπήσεις το κεφάλι σου στον τοίχο, αυτό 
που θα σπάσει θα είναι το κεφάλι σου, όχι ο  τοίχος». Γράφει. Κάποιες χιλιάδες 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
437  Σωτήρης Μπαχτσετζής, «Η δια-φαίνουσα εικόνα: η φαινοµενολογία του µέσου στην 
ερµηνεία εικαστικών έργων», δηµοσιευµένο στις 13-7-2016 στο περ. Σύγχρονα Θέµατα, τχ. 132-133, 
σ. 121-32. 
438  Walter Benjamin, Δοκίµια για την τέχνη, µτφρ. Δ. Κούρτοβικ, εκδ. Κάλβος, Αθήνα 1978, σ. 
72. 
439  Gilles Deleuze & Félix Guattari, Mille plateaux. Capitalisme et schizophrénie, Paris: Éditions 
de Minuit, 1980, p. 384-7. 
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σελίδες επιστολών και σηµειώσεων γεµίζουν µε σκέψεις-αφορισµούς για τα 
σπουδαία –δηλαδή τα καθηµερινά–, για το πώς να επιβιώνεις στην «εποχή των 
τεράτων», την ώρα που το παλιό έχει πεθάνει, αλλά το καινούργιο δεν έχει ακόµη 
γεννηθεί. «Η πρόκληση της νεωτερικότητας είναι να ζεις δίχως ψευδαισθήσεις µα και 
δίχως απογοήτευση», γράφει ο  Gramsci στα Tετράδια της Φυλακής, «είµαι 
απαισιόδοξος λόγω νόησης και αισιόδοξος λόγω θέλησης».440  Ο Daniel Miller 
επιχειρηµατολογεί υπέρ της γεφύρωσης του χάσµατος ανάµεσα στην παραγωγή και 
την κατανάλωση του υλικού πολιτισµού τονίζοντας την αναγκαία 
συµπληρωµατικότητά τους, η κατανάλωση διαµορφώνει τους ανθρώπους 
συµµετέχοντας στις σύνθετες διαδικασίες υποκειµενοποίησης. Αυτό που έχει 
σηµασία είναι: «τα υλικά, οργανικά προϊόντα, οι  µεµβράνες ή τα δέρµατα, οι  πηγές 
ενέργειας, τα πυκνώµατα αντίληψης-δράσης, τα όρια, οι  χρήσεις και οι  καταχρήσεις 
ως τεχνικές αφηγήσεις να αποτελούν συµπληρώµατα στην αναπαράσταση της 
ανθρώπινης εµπειρίας. Μόνον εκεί µπορούµε να εντοπίσουµε µε σαφήνεια τις 
σχέσεις, τους µετασχηµατισµούς του φυσικού χάους σε αποκρυσταλλώσεις και 
στοιχεία από εκείνο το όλον που τα εµπεριέχει όλα».441 Κι αυτό γιατί η εντροπία της 
αστοχίας δεν ενεργοποιεί µόνο µια σειρά από µεταφορές που φωλιάζουν στην 
εγκατάλειψη, καθώς τίποτα δεν εκφράζει πιο πειστικά την απειλή ενός «αχανούς 
σκληρού υπολείµµατος» χωρίς όνοµα. Η έµφαση στη σηµασία της διεκδίκησης, της 
ανάδειξης και της αξιοποίησης των υλικών πολιτισµικών καταλοίπων συστήνεται από 
τους Beverly, Butler και Michael Rowlands «ως πολιτική εµπέδωσης της 
αναγνώρισης και της συνεπαγόµενης διαφοράς, ενώ σηµειώνεται και ο 
“θεραπευτικός” ρόλος των µνηµονικών υλικών ενεργηµάτων –που ο  δυτικός 
πολιτισµός δεν κατανόησε ποτέ– ως φορέων ανικανοποίητων παραπόνων και 
αισθηµάτων απώλειας».442 
Θα ξεκινήσω µε µια σειρά αλυσιδωτών παραδειγµάτων αποσκοπώντας να 
κατασκευάσω ένα λαβυρινθώδες δίκτυο από παρουσιάσεις έργων και θεωρήσεων µε 
στόχο να περιγράψω µερικές από τις περιπτώσεις που η υλικότητα γίνεται «κοινό» 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
440  Antonio Gramsci, Γράµµατα από τη φυλακή, µτφρ. Δ. Ραυτόπουλος, πρόλ. Φ. Χατζιδάκη, 
εκδ. Ηριδανός, Αθήνα 2005, σ. 27. 
441  Ελεάνα Γιαλούρη (επιµ.) Υλικός πολιτισµός. Η ανθρωπολογία στη χώρα των πραγµάτων, εκδ. 
Αλεξάνδρεια, Αθήνα 2012.  
442  Tilley, C., Keane, W., Kuechler, S., Rowlands, M., Spyer, P. (επιµ.) Handbook of material 
culture, London: Sage Publications, 2006. 
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πρόβληµα, αδυναµία και εντέλει αφόρητος καταναγκασµός. Ξεκινώντας από µια 
καλειδοσκοπική ανάγνωση των εικαστικών έργων και της ευρύτερης πρακτικής του 
Ai Weiwei (1957), σκοπός µας είναι να συνθέσουµε ένα επιχείρηµα σχετικά µε την 
αλληλοεµπλεκόµενη σχέση της αστοχίας µε την κοινωνικοπολιτική διάσταση (ως 
οντότητα) του έργου τέχνης. Ο κορυφαίος Κινέζος καλλιτέχνης, επιµελητής, 
αρχιτεκτονικός σχεδιαστής, πολιτιστικός και κοινωνικός σχολιαστής και ακτιβιστής, 
γεννήθηκε στο Πεκίνο. Ο πατέρας του ήταν ο Κινέζος ποιητής Ai Qing, ο  οποίος 
καταγγέλθηκε ως επαναστάτης κατά τη διάρκεια της Πολιτιστικής Επανάστασης και 
στάλθηκε σε στρατόπεδο καταναγκαστικής εργασίας στην Xinjiang µε τη σύζυγό του 
Γκάο Γινγκ.443 Συµµετείχε ως καλλιτεχνικός σύµβουλος στον σχεδιασµό του Εθνικού 
Σταδίου, του κεντρικού σταδίου των Ολυµπιακών Αγώνων του 2008 στο Πεκίνο, σε 
συνεργασία µε την ελβετική εταιρεία Herzog & de Meuron, ευρύτερα γνωστό ως η 
«Φωλιά του πουλιού». Ο ίδιος, στα κινεζικά µέσα ενηµέρωσης, έχει εκφράσει 
επανειληµµένα τ ις απόψεις του κατά των Ολυµπιακών Αγώνων. Αργότερα 
αποστασιοποιήθηκε από το έργο λέγοντας: «Το έχω ήδη ξεχάσει και ούτε καν µε 
ενδιαφέρει να έχω τώρα φωτογραφίες από αυτό το έργο, καθώς αποτελεί 
προσποιούµενο χαµόγελο του κακού γούστου». 444  Τον Αύγουστο του 2009 
κατηγόρησε επίσης εκείνους που χορογράφησαν την τελετή έναρξης των 
Ολυµπιακών Αγώνων στο Πεκίνο, συµπεριλαµβανοµένων των Steven Spielberg και 
Zang Yimu, λέγοντας: «Είναι αηδιαστικό. Δεν µου αρέσει κάποιος που κάνει 
ξεδιάντροπη κατάχρηση του επαγγέλµατός του χωρίς καµία ηθική κρίση».445 Ενώ 
όταν ρωτήθηκε από τους NY Times γιατί συµµετείχε στον σχεδιασµό της «Φωλιάς 
του πουλιού», απάντησε: «Το έκανα γιατί µου αρέσει ο σχεδιασµός».446 
Το 2000 ο Ai Weiwei συνεπιµελήθηκε την περιβόητη έκθεση τέχνης Fuck Off µε την 
επιµελήτρια Feng Boyi στη Σαγκάη της Κίνας. Την ίδια χρονιά µετακόµισε στο 
Caochangdi όπου ένωσε ένα σύµπλεγµα κατοικιών και άνοιξε το στούντιό του 
Real/Fake. Το 2006 ο  Ai Weiwei και η αρχιτεκτονική ο µάδα POX σχεδίασαν µια 
ιδιωτική κατοικία στην Columbia County της Νέας Υόρκης. Σύµφωνα µε την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
443  Evan Osnos, «It’s Not Beautiful», The New Yorker, 24 May 2010, p. 54-63. 
444  Edward Wong, «Chinese Defend Detention of Artist on Grounds of “Economic Crimes”», 
The New York Times, 7 April 2011. 
445  «Ai Weiwei», wolseleymedia.com.au (2008). 
446  «China’s New Faces: Ai Weiwei», BBC News, 3 March 2005.  
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Observer UK, το σπίτι ολοκληρώθηκε το 2008 και είναι «µια εξαιρετικά 
εκλεπτυσµένη κατασκευή».447 
Από το 2006 αναδείχθηκε σε έναν από τους πλέον σηµαίνοντες κοινωνικούς 
ακτιβιστές διαδικτύου (bloggers) της Κίνας, γνωστός για τον αποτρόπαιο και µερικές 
φορές χυδαίο κοινωνικό σχολιασµό του, γεγονός που τον έφερε σε συχνή ρήξη µε τις 
κινεζικές αρχές. Κατέδειξε µε ευγλωττία τον αγώνα για τη δικαιοσύνη και την 
αδυναµία ανάπτυξης µιας επεκτατικής πολιτιστικής ζωής στην Κίνα, που ζει κάτω 
από ένα αυταρχικό καθεστώς. Γράφοντας στο blog ανακοίνωσε ότι: «Η Κίνα 
εξακολουθεί να µη διαθέτει µια νεωτεριστική κίνηση ο ποιουδήποτε µεγέθους, στη 
βάση µιας κίνησης προοπτικής προς την απελευθέρωση της ανθρωπότητας και του 
διαφωτισµού που ασκείται από το ανθρωπιστικό πνεύµα. Η δηµοκρατία του υλικού 
πλούτου, καθώς και η καθολική εκπαίδευση είναι το έδαφος πάνω στο οποίο χτίστηκε 
ο µοντερνισµός». Κατά την άποψη του Ai Weiwei, η Κίνα παραµένει περισσότερο 
από έναν αιώνα πίσω από τη Δύση, η πολιτιστική ανάπτυξή της υπονοµεύεται 
απελπιστικά από τα οικονοµικά και πολιτικά συστήµατά της. Ως γιος γνωστού ποιητή 
ο οποίος υπέφερε πάρα πολύ κατά τη διάρκεια της Πολιτιστικής Επανάστασης, 
αναφέρει: «Γνωρίζω πολύ καλά τους κινδύνους που αντιµετωπίζει ένα ισχυρό 
καθεστώς που έχει µικρό ή καθόλου ενδιαφέρον για τα ανθρώπινα δικαιώµατα».448 
Επέκρινε σφοδρά το καθεστώς, χρησιµοποιώντας τη µερική προστασία από τη διεθνή 
φήµη του, προκειµένου να ρίξει φως στις πιο σκοτεινές γωνιές της σύγχρονης Κίνας. 
Από τότε κυνηγήθηκε, ερευνήθηκε, φυλακίστηκε από τις κινεζικές αρχές που 
αρνήθηκαν να του χορηγήσουν άδεια εξόδου από τη χώρα, αλλά τελικά δεν φιµώθηκε 
καθώς τα έργα του αποτελούν ακριβοθώρητα αποκτήµατα στις µεγαλύτερες συλλογές 
και µουσεία και η πρακτική του έχει χρηµατοδοτηθεί πλουσιοπάροχα και έχει 
επανειληµµένα παρουσιαστεί στις µεγαλύτερες διεθνείς εκθέσεις σύγχρονης τέχνης 
του κόσµου (Documenta, Biennale).  
Μια γυναίκα στέκεται ανάµεσα στα συντρίµµια του σεισµού που συγκλόνισε την 
επαρχία Σιτσουάν στη νοτιοδυτική Κίνα τον Μάιο του 2008. Οι διασώστες 
αναζητούν µάταια επιζώντες. Η απόφαση του Ai Weiwei να αναγνωρίσει κάθε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
447  Rafi Cooper, «Cultural revolutionary», The Observer (UK), 6 July 2008.  
448  Τα κείµενα του καλλιτέχνη συλλέχθηκαν από το Blog του Ai Weiwei και δηµοσιεύτηκαν από 
το MIT Press το 2011. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   251	  
επιµέρους όνοµα των 5.000 και πλέον παιδιών του σχολείου µεταξύ των θυµάτων του 
σεισµού συγκρούστηκε µε τις αντιφατικές αξιώσεις της κυβέρνησης και το βαθιά 
παράδοξο της χώρας. Στο όνοµα του κινεζικού λαού έχει δοθεί η κορυφαία σηµασία 
της ιδρυτικής αρχής της κοµουνιστικής χώρας. Όµως στην ουσία, οι  άνθρωποι ως 
συλλογικό υποκείµενο είναι τόσο απρόσωποι και ανίσχυροι, που ζουν στη σκιά και 
στο έλεος των λίγων προνοµιούχων. Η Ελπίδα Ρίκου µάς παροτρύνει να πάρουµε 
αποστάσεις από την εθνοκεντρική θέαση περί «αισθητικής» των έργων τέχνης, 
σύµφωνα µε την οποία η τέχνη εµπεριέχει κωδικοποιηµένα µηνύµατα και 
συµβολισµούς και να στραφούµε σε µια ανθρωπολογική ανάγνωση της καλλιτεχνικής 
δραστηριότητας ως ανθρώπινης κατηγορίας που µετέχει του πολιτισµικού 
µετασχηµατισµού και διαµεσολαβεί τις κοινωνικές σχέσεις.449 
Ο Ai Weiwei εξετάζει σε βάθος την πολυπλοκότητα µιας τέτοιας πραγµατικότητας –
ιδιαίτερα µετά τους ισχυρισµούς για σκάνδαλο διαφθοράς και ελλιπή στατικό 
σχεδιασµό στην κατασκευή του σχολείου που κατέρρευσε κατά τη διάρκεια του 
σεισµού– και µεταφράζει ρευστά 
µερικές από τις ανακαλύψεις και τις 
αντιλήψεις της ζωής του µέσω των 
κοινωνικών υποχρεώσεών του στην 
καλλιτεχνική πρακτική. Στις ατοµικές 
εκθέσεις µε αντικείµενο το συµβάν του 
καταστροφικού σεισµού που έχουν 
πραγµατοποιηθεί στα σπουδαιότερα 
µουσεία του κόσµου (Mori Art - Τόκιο, Ηirshorn - Ουάσινγκτον, Brooklyn Museum - 
Νέα Υόρκη, Haus der Kunst - Μόναχο) µε τίτλο Αi Weiwei: «According to What?» 
(Σύµφωνα µε τι;) δηµιουργεί µια σειρά από ελικοειδείς εγκαταστάσεις σε σχήµα 
φιδιού που αποτελούνται από εκατοντάδες µαύρα και λευκά σακίδια, τα οποία 
χρησιµοποιούνται από Κινέζους µαθητές γυµνασίου και λυκείου. Το έργο αποτελεί 
φόρο τιµής στη µνήµη των παιδιών που σκοτώθηκαν από τον σεισµό στην επαρχία 
Σιτσουάν. Στην πρόσοψη η φράση διευκρινίζει: «Έζησε ευτυχισµένα για επτά χρόνια 
σε αυτόν τον κόσµο» µε κινεζικούς χαρακτήρες, ένα απόσπασµα από µία από τις 
µητέρες των θυµάτων του σεισµού βρίσκεται στο επίκεντρο της έκθεσης µε τη 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
449  Arnd Schneider & Christopher Wright (επιµ.) Contemporary art and anthropology, Oxford: 
Berg, 2006.  
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φράση: «Έτσι Συγγνώµη;».450 Μια λίστα µε τα ονόµατα των παιδιών που έχασαν τη 
ζωή τους είναι αναρτηµένη στον τοίχο. Ο Ai Weiwei περιλαµβάνει ακόµη µια ink-jet 
εκτύπωση της µαγνητικής τοµογραφίας του εγκεφάλου του, µετά από τον ξυλοδαρµό 
που δέχτηκε από την αστυνοµία το 2009.451 Στο κριτικό κείµενό του ο  Vincent 
Johnson για το έργο του Ai Weiwei 
εκφράζει την απορία για την 
προέλευση του εµφανώς 
υπέρογκου κόστους παραγωγής και 
τον κατατάσσει στις υψηλότερες 
θέσεις των καλλιτεχνικών 
επιτευγµάτων στην Κίνα, την 
Αµερική και τη Βρετανία, στην 
ίδια κατηγορία µε τον Αµερικανό 
Jeff Koons και τον Βρετανό Damien Hirst. Ο ίδιος δηµοσιογράφος αναφέρει: «Δεν 
φαίνεται να τον ανησυχεί ποτέ ή δεν πάσχει από έλλειψη οικονοµικής δύναµης, 
καθώς διατηρεί βασιλική θέση στην κινεζική και παγκόσµια κοινωνία του art-world. 
Αυτό που επίσης έχει µεγάλο ενδιαφέρον είναι πως η καλλιτεχνική πρακτική του 
είναι ανεπηρέαστη από την άποψη του ύφους και της ιδιότητας, από το πουθενά 
βρίσκεται παντού σε όλα τα µέρη του κόσµου, ελέγχει τον κόσµο µέσα από τεράστια 
συσσώρευση πλούτου και δύναµης».452  
Πώς είναι σε θέση ν α µιλήσει και να διακριθεί ως κρίσιµος παράγοντας για την 
έναρξη της δυτικής ελευθερίας στο ύφος και τον λόγο του Τύπου όταν η νέα πολιτική 
φιλοσοφία που πρεσβεύει επηρεάζει την αισθητική θέση του και τη µελλοντική 
απόφασή του ως δηµιουργικού όντος, όταν ο  ίδιος µέσα από το έργο του κριτικάρει 
την ίδια την παραγωγή πλούτου, αναρωτιούνται οι  καλλιτέχνες Greg Lindquist και 
Mary Mattingly.453 Η βαθύτατη ανησυχία του Weiwei θέλει ένα µέρος του κόσµου να 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
450  Mami Kataoka, Kerry Brougher, Charles Merewether, Ai Weiwei: According to What? 
Prestel: Verlag, 2012. 
451  Mark Stevens, «Arrested and harassed by the Chinese government, artist Ai Weiwei makes 
daring works unlike anything the world has ever seen», Smithsonian magazine, September 2012. 
452  «China’s Art Supergiant: Ai Weiwei», Vincent Johnson, Los Angeles, στο 
http://www.vincentjohnsonart.com [πρόσβαση 22-4-2015]. 
453  Οι Greg Lindquist και Mary Mattingly είναι καλλιτέχνες, αναγνώστες και συγγραφείς οι 
οποίοι µοιράζονται ένα στούντιο στο Greenpoint, Brooklyn. Συναντήθηκαν στον εκθεσιακό χ ώρο 
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λειτουργεί και να έχει κανόνες, νόµους και κώδικες τη στιγµή που σε ένα άλλο µέρος 
του πλανήτη διοργανώνει ορδές από οµοϊδεάτες πολίτες στους οποίους κάποια στιγµή 
θα κληθεί να καταβάλει το ύψιστο τίµηµα για την προσπάθεια ριζικής αλλαγής της 
κοινωνίας τους.454 Η Αµερική κατά τη διάρκεια της δεκαετίας του 1960 αντιµετώπισε 
τη δολοφονία του Προέδρου από υποστηρικτές των πολιτικών δικαιωµάτων στις 
ΗΠΑ. [«Art is what you can get away with» φέρεται να είπε ο Andy Warhol, η φράση 
«µε την τέχνη µπορείς να τη γλιτώσεις» προϋποθέτει την ύπαρξη µιας ακλόνητης 
συνθήκης άρρηκτα δεµένης µε την έννοια της τέχνης, η οποία, ανεξαρτήτως του πόσο 
προκλητικό µπορεί να είναι το 
καλλιτεχνικό έργο σε σχέση µε το 
συγκείµενο της παραγωγής και 
παρουσίασής του, σου επιτρέπει –σε 
νοµιµοποιεί– να τη γλιτώσεις. 
Δηµιουργικά υποκείµενα (authors) όπ ως 
οι Yes Men όταν έκαναν ανακοινώσεις 
στο BBC υποκρινόµενοι εκπροσώπους της εταιρείας Dow Chemicals (2004), ο 
Christoph Schlingensief όταν καλούσε τους Αυστριακούς από κεντρική πλατεία της 
Βιέννης και µέσω του διαδικτύου να αποφασίσουν για την εκδίωξη αλλοδαπών από 
τη χώρα (Ausländer Raus!, 2000) ή ο  Santiago Sierra όταν γέµισε µια εβραϊκή 
συναγωγή στη Γερµανία µε αέρια από εξατµίσεις αυτοκινήτων (245 Kubikmeter, 
2006), όλοι «την έχουν γλιτώσει» µέχρι τώρα από ποινικές συνέπειες που πιθανότατα 
θα είχαν άλλοι στη θέση τους. Ο λόγος είναι η συνέργεια των ιδεολογιών της 
ελευθερίας, της καλλιτεχνικής έκφρασης και της ελευθερίας του λόγου στις χώρες 
όπου έδρασαν και εντός του ειδικού κοινωνικοπολιτικού πλαισίου της εποχής.]455  
Ο Ai Weiwei αποκρίθηκε στην πορεία εξέλιξης της Κίνας µε σκληρή σάτιρα, 
αµφισβητώντας τον πουριτανικό και κοµφορµιστικό χαρακτήρα της, αναδεικνύοντάς 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Cultural Council, Lower Manhattan στο Governors Island το 2010, χάρη στη Melissa Levin και τον 
Omar Lopez-Chahoud. Το άρθρο τους δηµοσιεύτηκε στην Brooklyn Rail το 2013. 
454  Ai Weiwei: Fairytale (DVD), JRP Ringier, 31 January 2011.  
455  Εύα Φωτιάδη, «Με την τέχνη µπορείς να τη γλιτώσεις», στον συλλογικό τόµο Public 
Domain, Lo and Behold, 2015. Η Εύα Φωτιάδη είναι ιστορικός τέχνης και εργάζεται ως 
µεταδιδακτορική ερευνήτρια στο Τµήµα Θεατρικών Σπουδών του Freie Universität Berlin/Dahlem 
Research School. Το 2009 κυκλοφόρησε το βιβλίο της The Game of Participation in Art and the Public 
Sphere (Maastricht: Shaker). 
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τη συχνά µε αγένεια και άγρια ατοµικότητα. Εµφανίζεται γυµνός, πηδώντας 
εξευτελιστικά στον αέρα, ενώ σκεπάζει τα γεννητικά του όργανα. Η φωτογραφία 
«Grass mud horse covering the middle» ηχεί σαν ένα χοντρό κινεζικό αστείο σχετικά 
µε τις µητέρες και την Κεντρική Εξουσιαστική Επιτροπή.456 Ο χώρος της οικιακής 
σφαίρας (καταγωγή του οίκου), κατά τον Victor Buchli, απεκδύεται µέσω των 
στερεότυπων και δαιµονοποιηµένων νοηµάτων του και αναγνωρίζεται ως ένα 
δυναµικό πεδίο «εκµάθησης του κατοικείν», το οποίο συγκροτείται εγγενώς 
αντιφατικά, εµπεριέχοντας την έννοια της ανεστιότητας στον πυρήνα του. Ο Ai 
Weiwei ίδρυσε την εταιρεία Beijing Fake Cultural Development Ltd η οποία χλεύασε 
τους Ολυµπιακούς Αγώνες, που για την Κίνα µεταφράστηκαν σε ένα είδος κρατικής 
θρησκείας.457 Ο πύργος CCTV στο Πεκίνο, που σχεδιάστηκε από τον διάσηµο 
Ολλανδό αρχιτέκτονα Rem Koolhass, θεωρείται κτίσµα µεγάλης εθνικής 
υπερηφάνειας. Οι Κινέζοι τροµοκρατήθηκαν όταν µια πυρκαγιά σάρωσε µέρος του 
κτιρίου και ένα κοντινό ξενοδοχείο κατά τη διάρκεια της κατασκευής. Ο καλλιτέχνης 
δηλώνει: «Νοµίζω ότι αν το κτίριο CCTV καεί έως τα θεµέλια, θα είναι το 
πραγµατικά σύγχρονο ορόσηµο του Πεκίνου, καθώς θα αντιπροσωπεύει το κάψιµο 
µιας τεράστιας αυτοκρατορίας της φιλοδοξίας». 458  Κατηγορεί το κινεζικό 
εκπαιδευτικό σύστηµα για την αποτυχία να παράγει κάποια αίσθηση δυνατοτήτων 
είτε για τα άτοµα ή για την κοινωνία στο σύνολό της. «Η εκπαίδευση θα πρέπει να 
µας διδάξει να σκεφτόµαστε, αλλά το µόνο που θέλουν είναι να ελέγχουν το µυαλό 
όλων µας, µια ελεύθερη συζήτηση είναι ο  µεγαλύτερος φόβος αυτού του 
καθεστώτος».459  
Όπως επισηµαίνει η Εύα Φωτιάδη: «Οι έννοιες του δηµόσιου χώρου και της 
δηµόσιας σφαίρας δ εν είναι ταυτόσηµες. Η κοινωνική παραγωγή του χώρου 
εµπεριέχει, κατά τον Christopher Tilley, πυκνότητες ανθρώπινης εµπειρίας, σύνδεσης 
και συµµετοχής. Δηλαδή, τόσο ο  χώρος, ο  τόπος και το τοπίο, όσο και ο  χρόνος 
επενδύονται µε νοήµατα και µνήµες, βιώνονται και αενάως επανα-οικειοποιούνται 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
456  Philip Tinari, Charles Merewether, Peter Pakesch, Ai Weiwei: Works 2004-2007, Urs Meile 
(επιµ.), JRP Ringier, 2008.  
457  Karen Smith, Hans Ulrich Obrist, Bernard Fibicher, Ai Weiwei, Phaidon Press, 2009.  
458  Chen Weiqing (επιµ.) Ai Weiwei: Fragments Beijing 2006, Timezone 8, 2007. 
459  Mary-Anne Toy, «The artist as an angry man», The Age (Australia), 19 January 2008.  
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µέσα από ενσώµατες και επιτελεστικές κοινωνικές πρακτικές»460 . Το αποδεκτό ή µη 
αποδεκτό ορίζεται αναφορικά µε κάποια συναίνεση, όπως µας έδειξαν τα πρόσφατα 
γεγονότα στο περιοδικό Charlie Hebdo (για παράδειγµα σε ζητήµατα ελευθερίας 
λόγου, ιεροσυλίας, αλλά και χρήσεων δηµόσιας ή ιδιωτικής περιουσίας κ.ο.κ.). Σε µια 
διαλογική συζήτηση από το 2009 µεταξύ του καλλιτέχνη Andro Wekua και του 
φιλόσοφου και θεωρητικού της τέχνης Boris 
Groys, ο  τελευταίος δίνει ιδιαίτερη έµφαση στη 
δυναµική που σπρώχνει τους καλλιτέχνες να 
καταλαµβάνουν «κάθε δυνατή θέση στο 
καλλιτεχνικό σύστηµα, σαν µια προσπάθεια να 
δηµιουργήσουν ένα εξολοκλήρου δικό τους 
σύστηµα, αρνούµενοι πλέον να αποτελούν µέρος 
του συστήµατος».461 [Επιπλέον, το µεγαλύτερο 
µέρος των σύγχρονων καλλιτεχνικών 
παρεµβάσεων στη δηµόσια σφαίρα είναι 
κοινωνικo-τοπικά προσδιορισµένες (socially-
site-specific).  
Τα όρια του αποδεκτού ή και της νοµιµότητας προσδιορίζονται από µια υλικότητα 
του «τοπικού» κοινωνικού, πολιτισµικού, πολιτικού, οικονοµικού ή άλλου 
συγκείµενου όπως ανέλυσε η Miwon Kwon, η έννοια του «τόπου» (site) δεν έχει 
πάντα υλική υπόσταση και γεωγραφικό προσδιορισµό, αλλά µπορεί να αναφέρεται 
στον ίδιο τον τόπο ή ως στοχασµός για το κοινωνικό ή πολιτικό ζήτηµα.]462 
Η Ελεάνα Γιαλούρη στον συλλογικού τόµο Υλικός πολιτισµός. Η ανθρωπολογία στη 
χώρα των πραγµάτων θεωρεί πως το ενδιαφέρον για τον υλικό πολιτισµό δεν είναι 
καινούργιο: «Εµφανίζεται ήδη από τον 16ο και 17ο αιώνα, όταν “αξιοπερίεργα” 
αντικείµενα, πολλές φορές και… υποκείµενα µεταφέρονται από τις αποικίες για να 
(δια)κοσµήσουν τις πρώτες µουσειακές συλλογές που συγκροτούνται και τις διεθνείς 
εκθέσεις που διοργανώνονται από τις ελίτ στα µητροπολιτικά κέντρα, υπό την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
460  Hal Foster, The Return of the Real, Cambridge, MA - London: The MIT Press, 1996.  
461  Boris Groys, «Wait to Wait - Boris Groys and Andro Wekua», Fillip 9, Winter 2009, 8-10 
(µτφρ. Χ. Σγουροµύτη). 
462  Miwon Kwon, One place after another. Site-specific art and locational identity, Cambridge, 
MA - London: The MIT Press, 2004.  
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επίδραση της σκέψεως του Διαφωτισµού αρχικά και του εξελικτικισµού 
αργότερα».463 «Βαθµιαία στις δεκαετίες του 1960 και του 1970, υπό την επίδραση 
των µαρξιστικών αναγνώσεων, των ιστορικών σπουδών αλλά και της θεωρίας της 
υποκειµενοποίησης του Foucault, το ενδιαφέρον στρέφεται από τα γεγονότα στους 
φορείς της δράσης, από τη βάση στο εποικοδόµηµα και από τη δοµή στη δράση και 
στη διαδικασία».464 Η πολιτική της παγκόσµιας κρίσης, η βιοεξουσία, όπως την 
αποκάλεσε ο  Foucault, στο σχίσµα που επέβαλε η νεωτερικότητα ανάµεσα στο 
πνεύµα και το σώµα, στο υποκείµενο και το αντικείµενο. Οι µεγάλες διαφορές (και 
ανακρίβειες) που προκύπτουν στην πορεία της καλλιτεχνικής διαδικασίας 
εξετάζονται µέσα στην πορεία του στοχασµού από την οπτική γωνία του εν δυνάµει 
δηµιουργού µε ιδιαίτερη έµφαση στον ρόλο της διεργασίας του στοχασµού στη βάση 
της εµπειρίας και της στοχαστικής δραστηριότητας που ακολουθεί. Στην έννοια της 
προκείµενης «προβληµατοποίησης» που συµπυκνώνεται το εγχείρηµα ο Foucault 
επιχειρεί να συναρθρώσει αυτές τις δύο µεθόδους διαφοροποιώντας την προσέγγισή 
του από την «παραδοσιακή γλωσσολογική ανάλυση»,465 σύµφωνα µε τις οποίες 
συγκεκριµένες δηλώσεις µπορούν να πραγµατοποιηθούν στον παρόντα χρόνο και 
παρόµοιες δηλώσεις µπορούν να γίνουν στο µέλλον µε τον αντίστοιχο αντίκτυπο των 
ενδιάµεσων συµβάντων, µέσα από την «καθαρή περιγραφή των συµβάντων του 
λόγου».466 Το εγχείρηµα του Foucault ως µια παράλληλη ανάγνωση µε το έργο του 
Ai Weiwei καθιερώνει µια ενδιάµεση αστοχία µεταξύ των κανόνων που διέπουν την 
παραγωγή των θεσµών, των δοµών και τον προσδιορισµό των ίδιων των 
υποκειµένων, µελετώντας τις συνθήκες που επέτρεψαν τη σύλληψη του ανθρώπου 
ταυτόχρονα τόσο ως υποκειµένου όσο και ως αντικειµένου της γνώσης. Ο Foucault 
από τη µια δείχνει ότι ο άνθρωπος γίνεται προνοµιακό αντικείµενο έρευνας όχι 
εξαρχής, αλλά στη µετάβαση προς τη σύγχρονη εποχή. Ο «άνθρωπος» Ai Weiwei ως 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
463  Γιαλούρη (επιµ.) Υλικός πολιτισµός, ό.π. (υποσ. 10). 
464  Στο ίδιο.  
465  Michel Foucault, Ετεροτοπίες και άλλα κείµενα, µτφρ. Τ. Μπέτζελος, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 
2012. 
466  «Ο άνθρωπος δεν είναι το αυτονόητο επίκεντρο και αντικείµενο της επιστήµης, παρά µια 
σχετικά πρόσφατη επινόηση προορισµένη να εξαφανιστεί στο προσεχές µέλλον. Γιατί ανέκυψε στο 
πλαίσιο ενός ορισµένου τύπου σκέψης, ο  οποίος διαµορφώθηκε µόλις κατά τον δέκατο ένατο αιώνα 
και διαδέχτηκε άλλους τύπους σκέψης, θεµελιακά διαφορετικούς και ολότελα ξένους προς ό ,τι 
αργότερα ονοµάστηκε “άνθρωπος”» (Μισέλ Φουκώ, Οι λέξεις και τα πράγµατα: Μια αρχαιολογία των 
επιστηµών του ανθρώπου, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Γνώση, Αθήνα 2008, σ. 334-70). 
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έννοια δεν είναι µια αυτοτελής οντότητα, αλλά προκύπτει ως αποτέλεσµα ρήξεων, 
µετατοπίσεων και µετασχηµατισµών που λαµβάνουν χώρα στο πλαίσιο µιας 
ορισµένης εκδοχής καθώς και µιας ιστορικής και πολιτιστικής πραγµατικότητας. Στο 
έργο του Foucault Οι λέξεις και τα πράγµατα µια σειρά από µετατοπίσεις στο 
εσωτερικό των «επιστηµών του ανθρώπου» οδηγούν τελικά σε µια υποχώρηση της 
ίδιας της βαρύτητας της έννοιας του ανθρώπου –και στην περίπτωσή µας 
αντανακλάται– σαν το καλλιτεχνικό και πολιτικό υποκείµενο που κινείται µέσα στη 
θύελλα των γεγονότων και «αρµέγει» ουσίες όσο αυτές είναι διαθέσιµες. Η άµεση 
συνέπεια αυτού του συσχετισµού είναι πως το πεδίο σκέψης που προτάσσει η 
«αστοχία της αιτίας ως περιπέτεια» έχει την τάση να δ ιαχωρίζει τα πράγµατα 
«διαπιστώνοντας την ταυτότητά τους, βάσει των διαφορών τους και όχι 
αναγεννησιακά, δηλαδή βάσει των οµοιοτήτων τους». Αυτή την αλλαγή ερµηνείας 
του σηµείου ο  Foucault την ονοµάζει «αναπαράσταση» 467  (ως παράσταση της 
παράστασης), κατά τον ίδιο η αναπαράσταση σηµατοδοτεί την πρώτη µετάλλαξη από 
το εµπειρικό πεδίο µε την προϋπόθεση της ύπαρξης µιας αλληλο-διασταύρωσης στη 
γλώσσα του πεδίου ώστε να αναλαµβάνεται µια νέα διαµόρφωση. 
Η Εσθήρ Σολοµών προσεγγίζει ως «αντικείµενα» που, µεταξύ άλλων, διαµεσολαβούν 
την εκάστοτε ιστορική αφήγηση, επιτελούν τον σκοπό της µνηµόνευσης και 
αναζητούν νέες διεξόδους, ώστε να αποτελέσουν χώρους ανοιχτούς σε άτοµα, 
οµάδες, ερµηνείες, ταυτότητες και διαφορές. Η Κλειώ Γκουγκουλή εξηγεί γιατί, πέρα 
από την περιγραφική απόδοση των πολιτισµικών τεχνικών και τεχνολογιών, έχει 
σηµασία η θεωρητικοποίηση των «αλληλουχιών της τεχνικής διαδικασίας» εντός 
εκµαθηµένων ενσώµατων πρακτικών, καθώς και η διερεύνηση του τρόπου που αυτές 
συνδέονται, αλληλεπιδρούν µε το κοινωνικό γίγνεσθαι και αναπαράγουν ή όχι τις 
έµφυλες σχέσεις.468 
Η λέξη «κρίση», που µε βάση όσα έχουµε ήδη επισηµάνει κινείται αλληλένδετα µε 
την αστοχία τόσο ως συνθήκη όσο ως προοπτική, δεν σηµαίνει µόνο την απότοµη 
όξυνση ενός προβλήµατος, αλλά και το αποτέλεσµα µιας δίκης, την ενέργεια και το 
χάσµα του αποτελέσµατος του «κρίνω», τη νοητική διεργασία που οδηγεί σε µια 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
467  Michel Foucault, Ο στοχασµός του έξω: Για τον Maurice Blanchot, µτφρ. Γ. Σπανός, επιµ. Π. 
Κυπριανός, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 1998, σ. 33. 
468  Τα παραπάνω κείµενα βρίσκονται στον συλλογικό τόµο Υλικός πολιτισµός. Η ανθρωπολογία 
στη χώρα των πραγµάτων, ό.π.  
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άστατη απόφαση ή αδύναµη επιλογή. 469 Τα ερωτήµατα (Πώς διαµορφώνεται η 
δυναµική της διαδικασίας λήψης αποφάσεων, οι  διαφορές των προσωπικών 
υποκειµενικών κρίσεων που βασίζονται σε διαφορετικές πολιτιστικές αξίες και 
συστήµατα πεποιθήσεων αποτελούν τώρα το εργαλείο επόπτευσης µιας ευρύτερης 
περιοχής νοηµατοδοτήσεων; Πώς βασίζονται οι  επιλογές του καθενός στο 
πολιτισµικό υπόβαθρο και στα πολλαπλά αξιακά συστήµατα στα οποία ανήκει 
κανείς; Πώς επηρεάζουν οι  προσωπικές µας αξίες και η καθιερωµένη ιεραρχία των 
αξιών τις πολιτιστικές µας επιλογές, τις κοινωνικές προτεραιότητες, τις ηθικές 
αποφάνσεις και τις οικονοµικές δραστηριότητές µας; Πώς οι  επιλογές καθορίζουν 
νοοτροπίες, αντιλήψεις και πολιτιστικές παραστάσεις;) αποτελούν συρραφές µιας 
διασπασµένης πραγµατικότητας που συνεχώς διογκώνει την αµηχανία απέναντι στον 
µηχανισµό λήψης αποφάσεων, καθώς αυτό το «µούδιασµα» αντικατοπτρίζει την 
αστοχία αποφαντικού π ροσδιορισµού των αιτιών και, κατά συνέπεια, την αποδοχή 
της απραξίας ως συνειδητής απαντητικής στάσης. Ο Gramsci διεύρυνε την έννοια της 
ηγεµονίας ως απόφαση (εξουσία) και στο διακρατικό πεδίο θέτοντας το ερώτηµα: 
«Οι διεθνείς σχέσεις προηγούνται ή έπονται (λογικά) των θεµελιωδών κοινωνικών 
σχέσεων;». Σύµφωνα µε την απάντησή του: «Δεν χωρεί αµφιβολία ότι έπονται. Κάθε 
οργανική καινοτοµία στην κοινωνική δοµή, µέσω των τεχνολογικοστρατιωτικών 
εκφάνσεών της, τροποποιεί οργανικά απόλυτες και σχετικές σχέσεις και στο διεθνές 
πεδίο».470  Οι ερωτήσεις συνεχώς πολλαπλασιάζονται, διανοίγοντας συνεχώς ένα 
αυτοτροφοδοτούµενο πλήθος από ερωτήµατα. Η ελάχιστη αστοχία πολλαπλασιάζεται 
(κλωνοποιείται) σπασµωδικά και διογκώνει τα κατάλοιπά της σε πολλαπλασιαζόµενα 
σύνολα που α λληλοτροφοδοτούνται και κάθε φορά µεταλλάσσονται παράγοντας 
ατέρµονες θύλακες (περιοχές εµφάνισης νέων αστοχιών). 
Για να απαντηθούν τα ερωτήµατα αυτά και να τεκµηριώσω περαιτέρω την παραπάνω 
σύνθετη τοποθέτηση, η αστοχία µοιάζει να προτείνει µια αντίστοιχη σειρά 
αναπαραστάσεων όπως θα δούµε στα παρακάτω παραδείγµατα µε τα µέσα των 
εικαστικών τεχνών (υλικά και άυλα), τα οποία διερευνούν την έννοια της διάκρισης, 
της αξιολόγησης και της απόφασης αφενός ως ψυχολογικής διεργασίας και αφετέρου 
ως κοινωνικοπολιτικής επιλογής. Οι διάφορες πολιτιστικές έννοιες και εκδοχές της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
469  Σταύρος Σταυρίδης (επιµ.) Μνήµη και εµπειρία του χώρου, εκδ. Αλεξάνδρεια, Αθήνα 2006. 
470  Gramsci, Γράµµατα από τη φυλακή, ό.π. (υποσ. 9). 
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«αξίας» διερευνούν τη δυνατότητα της «κρίσης» ως βασικού παράγοντα 
κοινωνικοπολιτικής ζωής, µε στόχο την προώθηση µιας νέας «κοινής ευθύνης».471 
Και πράγµατι, στις πιο έγκριτες µεταπολεµικές ιστορίες της τέχνης η περίοδος 1971-
73 της νοµισµατικής κρίσης χαρακτηρίστηκε ως το απόγειο της επανάστασης της 
εννοιολογικής τέχνης – τα λεγόµενα και χρυσά χρόνια της εποχής που έµεινε γνωστή, 
σύµφωνα µε τη διατύπωση της Αµερικανίδας κριτικού τέχνης Lucy Lippard, ως η 
«αποϋλοποίηση (dematerialization) του εικαστικού αντικειµένου».472 Τα ερωτήµατα 
που θέτει η αστοχία ως µηχανισµός στοχαστικής ενόρασης του στόχου έχουν το 
εκάστοτε αναπαραστήσιµο προϊόν να συµβάλει στην αποµυθοποίηση της 
πραγµατικότητας επέκεινα των στερεοτύπων και ιδεολογιών. Υπό την έννοια αυτή η 
πρακτική που έχει µοναδικό σκοπό συνεχώς να συγκρούεται µε τον εξωγενή στόχο 
(τον ξένο από το σώµα ή το πεδίο της) να αποτελεί ένα «δοκίµιο» (demo) κοινής 
συνύπαρξης µε τις εποπτεύσεις των περιφερειακών α στοχιών στα παρατηρούµενα 
συστήµατα. 
Σε πρώτο επίπεδο αυτή η σχέση µπορεί να µορφοποιηθεί από τις δραστηριότητες µιας 
συγκεκριµένης χρονικής περιόδου, η οποία µπορεί να χρησιµοποιηθεί για στοχασµό. 
Αυτό µπορεί να επιτευχθεί, για παράδειγµα, µε τον προγραµµατισµό µιας περιόδου 
ανασκόπησης µε την παράλληλη καταγραφή γεγονότων µε τις αντίστοιχες 
αντιδράσεις του καθενός σε αυτά. «Αν εκτεθούµε σε µια νέα δραστηριότητα αµέσως 
µετά από µια άλλη χωρίς διακοπή, κατά πάσα πιθανότητα δεν θα επιτύχουµε τόσα 
όσα αν είχαµε εκτεθεί σε καθεµία ξεχωριστά». 473  Παράγεται ένα µοντέλο 
στοχαστικής διεργασίας στοχασµού που αφορά τις κύριες δραστηριότητες της 
πολιτισµικής κυριαρχίας, «το οποίο συµπίπτει µε την υλική κουλτούρα και µας 
αποκαλύπτει, για παράδειγµα, πώς η κοινωνία της κατανάλωσης αύξησε τη 
συναίνεση, διαλύοντας, ταυτόχρονα, τον κοινωνικό ιστό, τη συλλογικότητα».474 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
471  Γιάννης Σταυρακάκης & Κωστής Σταφυλάκης (επιµ.) Το πολιτικό στη σύγχρονη τέχνη, εκδ. 
Εκκρεµές, Αθήνα 2008.  
472  Lucy Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, New 
York: Praeger, 1973. 
473  James Clifford & George Marcus (επιµ.) Writing Culture: The poetics and politics 
ethnography, Berkeley - Los Angeles - London: University of California Press, 1986.  
474  Αθηνά Αθανασίου (επιµ.) Φεµινιστική θεωρία και πολιτισµική κριτική, εκδ. Νήσος, Αθήνα 
2006.  
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4.2 Η Α-στοχία ως απάντηση στην κρίση της συλλογικής συµβίωσης  
Βρισκόµαστε µπροστά στην ηθική του αενάως επαναλαµβανόµενου αντικειµένου 
που βρίσκεται διαρκώς εκτός εαυτού και γι’ αυτό και σε µια συνεχή διαθεσιµότητα 
µε το πραγµατικό.475 Αντικείµενα που είναι για τον Benjamin «εκφραστικές µονάδες 
υπό διαρκή εννοιολόγηση, διαµελισµένες οντότητες, που επαναπαράγονται και 
επανασυντίθενται µέσα στον “κόσµο τώρα της εικόνας” και µε αυτή την τεχνολογία 
της εικόνας, υπάρξεις που εγκαταλείπουν το παλαιό τους δέρµα (flaneur) και 
επανεγγράφονται σε µια νέα συνθήκη ζωής, σ’ αυτή τη νέα “φύση” της κοινωνικής 
τεχνολογίας».476 Το να αντιληφθούµε την ενότητα µιας αντίφασης δεν έχει καµιά 
σχέση µε τη διανοητική εργασία της σύλληψης ενός Όλου. Είτε είναι ένα άθροισµα, 
του οποίου τα επιµέρους στοιχεία είναι δυνατό να προστεθούν και να δώσουν ένα 
θετικό αποτέλεσµα και στο οποίο οι  διαφορές απλώς διαγράφονται: δεν «µετρούν». 
«Είτε είναι ένας αρµονικός συνδυασµός τάσεων, οι οποίες εµφανίζονται αχνά ή είναι 
σαφώς διαµορφωµένες και έρχονται σε ανταγωνισµό λόγω της συγκρουσιακής τους 
σχέσης διαµορφώνοντας µια ευρύτερη οργάνωση, η οποία ενδεχοµένως φτάνει στο 
τέρµα της επιτυγχάνοντας έναν σκοπό και µέσω αυτού πληρώνεται».477 Ο Diedrich 
Diederichsen αναλύει τη σχέση τέχνης και καπιταλισµού στο βιβλίο του On (Surplus) 
Value in Art (2008), διερευνώντας το νόηµα του γερµανικού όρου Mehrwert, που 
συνήθως µεταφράζεται ως «πλεονασµατική αξία» ή «υπεραξία». Ο Diederichsen 
εισάγει τον όρο  «καλλιτεχνική Mehrwert» ως την ιδιότητα εκείνη που καθιστά την 
τέχνη «προνοµιακό πεδίο», κάτι το διαφορετικό ή το ιδιαίτερο ή «αυτό που κάνει 
κάτι να είναι τέχνη». Η τέχνη «πρέπει πάντοτε να παράγει Mehrwert, όπως ο 
καπιταλισµός και οι  καπιταλιστές», λέει ο  ίδιος.478 Η σύνδεση της τέχνης µε την 
υπεραξία (η διαφορά µεταξύ του καλλιτεχνικού readymade και του ίδιου 
αντικειµένου) πριν «χριστεί» τέχνη παρουσιάζεται ως ένα είδος πλεονάσµατος. Η 
υπόσχεση µιας ενότητας η οποία είτε ε κπληρώνεται (πραγµατωµένη Ολότητα) είτε 
αναβάλλεται αδιάκοπα (ανοιχτή προοπτική κίνησης προς την ολοκλήρωση), αλλά 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
475  Δήµητρα Μακρυνιώτη (επιµ.) Τα όρια του σώµατος. Διεπιστηµονικές προσεγγίσεις, εκδ. 
Νήσος, Αθήνα 2004.  
476  Benjamin, Δοκίµια για την τέχνη, ό.π. (υποσ. 7), σ. 33. 
477  Constance Classen, Worlds of Sense: Exploring the Senses in History and Across Cultures, 
London - New York: Routledge, 1993.  
478  Diedrich Diederichsen, On (Surplus) Value in Art, Berlin: Sternberg Press, 2008, p. 22. 
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πάντως είναι διαρκώς παρούσα, στη βάση µιας εσωτερικής έντασης που δεν επιτρέπει 
στην υπόσχεση να ξεφύγει από τις περιπλοκές της. Η διερεύνηση του κατά πόσο ο 
τρόπος παραγωγής της τέχνης µοιάζει µε την καπιταλιστική παραγωγή εµπορευµάτων 
συναντά το ερώτηµα του αν «η τέχνη παράγεται για –και καταναλώνεται από– το 
µεσοαστικό κοινό των γκαλερί και τον εύπορο συλλέκτη», όπως το θέτει η Claire 
Bishop.479 Η τέχνη δεν είναι πια συνώνυµη µε τις δεξιότητες και τις τεχνολογίες της 
χειροτεχνίας, αλλά αυτό δεν αποδεικνύει ότι η τέχνη έχει αποµακρυνθεί από τα 
οικονοµικά της χειροτεχνικής παραγωγής, όπου ο  παραγωγός έχει στην ιδιοκτησία 
του τα εργαλεία και τα προϊόντα που παράγει. 
Η 4η Mπιενάλε της Αθήνας το 2013, για παράδειγµα, µε γενικό τίτλο AGORA και ως 
υπότιτλο το Now what? έθεσε υπό εξέταση τις πολιτιστικές πρακτικές, το πώς δηλαδή 
καλλιτέχνες και συλλογικότητες αντιλαµβάνονται και διαχειρίζονται τα 
αποτελέσµατα της συλλογικοποίησης της ζωής και τα συνεπακόλουθα της τέχνης και 
στο κατά πόσο αναπαράγουν ή, αντίθετα, θέτουν αναστοχαστικά ερωτήµατα σε 
σχέση µε το τι πραγµατικά συµβαίνει εντός ενός κατακερµατισµένου και 
αποσταθεροποιηµένου παγκόσµιου περιβάλλοντος. Το υβριδικό µοντέλο που 
σχηµατοποίησε η Μπιενάλε χρησιµοποιώντας το άδειο κέλυφος, ως «συµβολική 
ασπίδα», του πρώην Χρηµατιστηρίου Αθηνών ως κύριο χώρο της. Η ΑΒ4 προτείνει 
την «AGORA όχι µόνο ως τόπο ανταλλαγής απόψεων, αλλά και ως ιδανικό σκηνικό 
αντιπαραθέσεων. Σε αντίθεση µε την εξιδανικευµένη εικόνα της αρχαίας αγοράς, η 
AGORA φιλοξένησε διαφορετικές και ενίοτε αµφιλεγόµενες θεωρήσεις, στοχεύοντας 
τόσο στην τέρψη όσο και στην καλλιέργεια κριτικής σκέψης. Πρόκειται για µια 
έκθεση που πρόβαλλε ταυτόχρονα το καρναβαλικό και το αµφίσηµο, το σηµαντικό 
και το ασήµαντο»480 µέσα σε ένα οριοθετηµένο και φορτισµένο µε την παρελθοντική 
χρήση ακίνητο. Η τολµηρή θέση του Giorgio Agamben, πως το στρατόπεδο είναι «η 
κρυφή µήτρα και νόµος του πολιτικού χώρου εντός του οποίου εξακολουθούµε να 
ζούµε»,481 ανοίγει µια σειρά από προβληµατισµούς σχετικά µε τον σχηµατισµό ενός 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
479  Claire Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London: 
Verso, 2012, p. 37. 
480  Δηλώσεις των Ξένιας Καλπακτσόγλου και Poka-Yio, ιδρυτών και διευθυντών της Μπιενάλε 
της Αθήνας, στο Αγορά. 4η Μπιενάλε της Αθήνας: Ανθολόγιο, σ. 7. 
481  Giorgio Agamben, Homo Sacer: Κυρίαρχη εξουσία και γυµνή ζωή (1995), µτφρ. Π. 
Τσιαµούρας, εκδ. Scripta, Αθήνα 2005, σ. 256. (Αναφορά του Pascal Gielen στο κείµενο 
«Επανασχεδιάζοντας την καταστασιακή ηθική, Μια καλλιτεχνική χρονοτοπία για µια καλύτερη ζωή», 
στο Αγορά. 4η Μπιενάλε της Αθήνας: Ανθολόγιο, σ. 67.) 
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«µηχανισµού αναχωµατικής άµυνας» ως απάντηση των σηµερινών καλλιτεχνών και 
θεσµών στο θεωρητικό «στρατόπεδο» του Agamben µέσω του δικού τους 
στρατωνισµού. Η κρίση µπαίνει υπό την αιγίδα του διεισδυτικού βλέµµατος της 
καλλιτεχνικής πρακτικής. Λόγω της κοινωνικής τους αδυναµίας και της 
περιορισµένης διείσδυσης στους κεντρικούς µηχανισµούς αποφάσεων, οι καλλιτέχνες 
και η επιµελητική οµάδα που επάνδρωσε το εγχείρηµα µοιάζει µε µια αναµέτρηση 
Δαβίδ εναντίον Γολιάθ ή Δον Κιχώτη εναντίον ανεµόµυλων, ή όπως συστήνει ο 
Sloterdijk: «Η ανθρωπότητα µπορεί να επιτύχει την πρόοδο µόνο εάν στοχεύει στο 
αδύνατο. Ένα από τα προβλήµατα µε τα οποία η τέχνη βρίσκεται αντιµέτωπη σήµερα 
είναι εκείνο της αναζήτησης µιας µορφής αναγνωσιµότητας». 482  Ο όρος 
αναγνωσιµότητα δεν χρησιµοποιείται εδώ ως συνώνυµο της προσβασιµότητας ή της 
δηµοτικότητας, πολλώ δε µάλλον του σκοπού –επιδιώξεις που εύκολα 
εκπληρώνονται–, αλλά δηλώνει ένα είδος απηχητικής γεγονότητας (facticity) και 
ανύπαρκτης (αψηλάφιστης) υλικότητας, που επιτρέπει στην τέχνη να βρει τη θέση 
της στον κόσµο, στο έργο τέχνης να προσελκύσει τον θεατή εντός του αισθητηριακού 
πεδίου του ως οργανικό κοµµάτι του κόσµου. Σπανίως µπορεί ένα έργο τέχνης να το 
επιτύχει αυτό από µόνο του· εξού και η σύνδεση ανάµεσα στην αναγνωσιµότητα και 
στη συνέπεια και συνέχεια ενός καλλιτεχνικού έργου αφενός, και στον 
προγραµµατικό χαρακτήρα της σκέψης του δηµιουργού αφετέρου, 
συµπεριλαµβανοµένων και των γενικότερων µορφολογικών ενδιαφερόντων του. Υπό 
αυτή την έννοια, ο John Roberts υποστηρίζει: [Τα εν λόγω χαρακτηριστικά, όλα µαζί, 
προσδίδουν στην τέχνη µια ιδεολογική πυκνότητα: το έργο τέχνης αιχµαλωτίζει τον 
θεατή κάνοντας κτήµα του τα υλικά από τα οποία είναι φτιαγµένο και τον κόσµο 
γύρω του. Κατά συνέπεια, η αναγνωσιµότητα διόλου δεν σχετίζεται µε την τεχνική 
ενάργεια, τη φήµη, το θέαµα, τον χαρακτήρα του επίκαιρου, αλλά µάλλον µε µια 
ρεαλιστική δέσµευση του καλλιτέχνη έναντι ενός συνόλου ζητηµάτων που 
υπερβαίνουν το πεδίο της τέχνης, γεννώντας άρα στον θεατή την αίσθηση ότι, 
µολονότι η τέχνη αυτοπροσδιορίζεται ως τέχνη, η ταυτότητά της αυτή έχει µια 
καθορισµένη σχέση µε την πράξη. Για τούτο και η αναγνωσιµότητα συνιστά κατ’ 
ουσίαν µια παρτιζάνικη εµπειρία, εφόσον η τέχνη προσδιορίζει τον εαυτό της ως κάτι 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
482  Peter Sloterdijk, You Must Change Your Life: On Anthropotechnics (2009), Cambrigde: 
Polity Press, 2013, p. 442. 
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που δεν ορίζεται αποκλειστικά και µόνον από την αυτοποιητική της δράση, αλλά από 
τις εντάσεις και τα αθεράπευτα δεινά του κόσµου.]483 
Σε αντίστιξη µε όσα 
προτείνει ο  όρος  αστοχία 
η έκθεση ameτρία που 
παρουσιάστηκε το 2015 
στο Μουσείο Μπενάκη 
µε το οπτικό παιχνίδι των 
λατινικών και ελληνικών 
χαρακτήρων στο θολό 
logo της να παραπέµπει 
στην ο µώνυµη 
δυσλειτουργία της 
όρασης, είναι η υλοποίηση µιας ιδέας του Ιταλού εικαστικού Roberto Cuoghi. Η 
έκθεση αποτελεί το προνόµιο του δυσανάλογου, του υπερβάλλοντος, της απόρριψης 
µιας καθολικής προσέγγισης, του σφάλµατος που αποδεικνύεται σωστό. 
Αδιαφορώντας για τις αξίες της κοινοτικής ζωής, που προωθούν τις αρετές του 
µέτρου και του ευτυχούς µέσου όρου η αµετρία (dismeasure) αποτελεί έκφραση µιας 
πρωτογενούς άσκοπης ενόρµησης που µοναδική της πρόθεση είναι να ασκείται χωρίς 
αναστολές. 484  Ο Γιώργος Τζιρτζιλάκης, ένας εκ των επιµελητών της έκθεσης, 
δηλώνει:	   [Επιδιώξαµε µια λαβυρινθώδη δοµή, ώστε να ανατραπεί η εκθεσιακή 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
483  John Roberts, «Τέχνη και πράξη: Μετασταθερότητα, αναγνωσιµότητα, καταστασιακότητα», 
στο Αγορά. 4η Μπιενάλε της Αθήνας: Ανθολόγιο, σ. 121. 
484  Επιµελητικό κείµενο (Οµάδα επιµελητών: Nicoletta De Rosa, Alessandro Pasini, Tomaso 
Piantini, Πολύνα Κοσµαδάκη, Γιώργος Τζιρτζιλάκης). Το κόνσεπτ αναδύθηκε µέσα από τον απόηχο 
της έκθεσης Arimortis του Κουόγκι στο Μιλάνο το 2013 και του βιβλίου «De Incontinentia» που 
προέκυψε. Την προσοχή του Δάκη Ιωάννου, συλλέκτη των έργων του Ιταλού εικαστικού, είχε 
τραβήξει ένα απόσπασµα που πραγµατευόταν το dismeasure (αµετρία) µέσα από µια άλλη οπτική 
θεώρηση. «Μιλούσε για καρκίνο και πρότεινε να αναποδογυρίσουµε τον τρόπο σκέψης που  είναι 
κυρίαρχος στη δυτική σκέψη. Έλεγε λοιπόν πως, αντί να πετάξουµε τον όγκο από τον ασθενή, πρέπει 
να δοκιµάσουµε να πετάξουµε τον ασθενή από τον όγκο. Με άλλα λόγια, τι θα συνέβαινε αν, αντί να 
έχουµε µια αρνητική διάθεση απέναντι σε κάτι που εκ πρώτης όψεως µοιάζει σκοτεινό, µπαίναµε στη 
διαδικασία να δούµε αν έχει µια δική του δυναµική, µια προοπτική ανάπτυξης;» εξηγεί ο κ. Ιωάννου. 
Τα συµπεράσµατα που υπερβαίνουν την έκθεση έχουν εξίσου ενδιαφέρον. Όπως λέει ο κ. 
Τζιρτζιλάκης, «στην Ελλάδα πιστεύουµε ότι είµαστε η χώρα του µέτρου – εδώ εξάλλου γεννήθηκε το 
“παν µέτρον άριστον”. Μέσα από αυτή την έκθεση έχω καταλήξει να πιστεύω το αντίθετο: ότι στην 
ουσία από  πάντα ήµασταν µια κοινωνία και µια κουλτούρα µε ιδιοσυγκρασιακές συµπεριφορές που 
έτειναν στο άµετρο. Γι’ αυτό νοµίζω ότι η φιλοσοφία του µέσου προέκυψε στην Ελλάδα και όχι στις 
βόρειες χώρες. Αν το αναγάγαµε και σε αρχαία δίπολα, το ά µετρο θα  ήταν η  διονυσιακή αταξία 
απέναντι στην απολλώνια τάξη». Δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα Το Βήµα στις 7-6-2015. 
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αντιληπτικότητα, η πρόσληψη και το βίωµα της έκθεσης. Δεν αντιµετωπίσαµε την 
“ameτρία” ως εικονογραφία· θελήσαµε να εσωτερικοποιηθεί κι αυτόν τον σκοπό 
εξυπηρετεί ο  λαβύρινθος που είναι ένα σύστηµα «αποπροσανατολιστικό». Ένα 
σύστηµα αποδιοργάνωσης της σταθερής πορείας που ακολουθούµε σε έναν 
εκθεσιακό χώρο, κατά κάποιον τρόπο µιας ήπιας υπονόµευσης της εκθεσιακής 
συνήθειας που έχουµε. Η έκθεση θα ήταν αποτυχηµένη, αν γινόταν µεταφορά µιας 
εικονογραφίας κι όχι της εµπειρίας. Γι’ αυτό λέµε ότι η έκθεση «αντιπαθεί» την 
αναγωγή στην εικόνα και τη λογική των εκθέσεων που έχουν ένα θέµα, όπως το 
«τοπίο» ή ακόµα και τις «ψυχικές παθήσεις». Εκεί βλέπεις µια σειρά από εικόνες σε 
ένα συµβατικό εκθεσιακό περιβάλλον. Άρα, η ανατροπή στην επιµελητική αντίληψη 
είναι ότι επιχειρούµε έναν ριζοσπαστικό µετασχηµατισµό της πρόσληψης που έχει 
κάποιος σ’ έναν εκθεσιακό χώρο. Αυτό βρίσκεται στον πυρήνα της “αµετρίας” και 
ήταν φυσικό να καθορίσει και το περιβάλλον της. Η δεύτερη αρχή που είχαµε σε 
αυτήν την έκθεση είναι ότι θελήσαµε να αποτρέψουµε τον εθισµό σε ότι αποκαλούµε 
«comfortable», µε την έννοια της επιδεικτικής άνεσης και του συµβατικού βολέµατος 
που απέκτησαν οι  επισκέπτες των εκθέσεων…]485 Τα κοινά χαρακτηριστικά που 
µπορούµε να διαγνώσουµε µε την αστοχία σε αυτή τη θεωρητική (αισθητική) και 
εκθεσιακή εκδοχή (αµηχανία παράθεσης) είναι τα σηµεία αναφοράς (λάθος, 
αποτυχία, απροσδιοριστία, ανέφικτο, παραπλανητικά αποκαλυπτικό). Όλα τα 
«ελαττωµατικά», τα µερικώς ιδωµένα αποσπάσµατα ενός κατακερµατισµένου πεδίου 
των ενεργηµάτων και αντικειµένων της τέχνης που στην πραγµατικότητα είναι 
ευεργετήµατα, όταν εξεταστούν ως οντότητες που υπηρετούν έναν σκοπό από τη 
στιγµή της γέννησής τους και έπειτα ως µια µορφή στοχευµένης συν-ουσίας προς 
τιµήν του παράδοξου, αλλά όχι και του παράλογου. 
Από τη µία λοιπόν πλευρά υπάρχει ο φόβος να τοποθετείται η εκάστοτε καλλιτεχνική 
πρακτική στην πρωτοπορία του διάδοχου κυρίαρχου σχήµατος και από την άλλη 
γεννιέται το ερώτηµα πώς είναι δυνατόν οι  πλέον πρωτοποριακές και πρωτότυπες 
καλλιτεχνικές πρακτικές να µπορούν να καταστούν ικανές να προϊδεάζουν για το 
επόµενο καλλιτεχνικό υποκείµενο, ή ακόµη πώς καταλήγουν τα αποτελέσµατα της 
πρακτικής τους όταν οικειοποιούνται τον χώρο στον οποίο ασκούν κριτική ή στον 
οποίο θέλουν να αντιπαραβληθούν;  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
485  Γ. Τζιρτζιλάκης, «“Ameτρία”: Ένας εκθεσιακός λαβύρινθος στο Μουσείο Μπενάκη», 
δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα HuffPost Greece στις 19-7-2015. 
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Συχνά έννοιες που χρησιµοποιούνται στον καλλιτεχνικό χώρο για να περιγράψουν 
κάποια projects, όπως οι όροι «συµµετοχικότητα» ή «κολεκτίβα», αποτελούν ήδη τα 
εργαλεία ενός ακόµη πιο «αναστοχαστικού» ερωτήµατος.486 Η διερώτηση για τις 
προεκτάσεις µιας πολιτιστικής πρακτικής είναι από µόνη της ανασταλτικό συστατικό 
για την αναπαραγωγή ά -στοχων σχηµάτων. Για να απαντήσω εκτεταµένα στο 
προκείµενο δίκτυο ερωτηµάτων, θα περιγράψω εκτενώς το παρακάτω πείραµα ως 
υβριδικό µοντέλο ά -στοχης συµβίωσης. 487  Το εν λόγω residency-project 
πραγµατοποιήθηκε το καλοκαίρι του 2010 µε τίτλο The Off Shore Project. 
Οργανώθηκε σε µια ερηµική βραχονησίδα που βρίσκεται µόλις 400 µέτρα από την 
ακτογραµµή της µεσσηνιακής Μάνης στον όρ µο της Καρδαµύλης. Τριάντα ένας 
συµµετέχοντες (καλλιτέχνες, αρχιτέκτονες, πολιτικοί επιστήµονες, κοινωνιολόγοι, 
θεολόγοι και εκπαιδευτικοί) συµφώνησαν να παραµείνουν για δέκα ηµέρες πάνω στο 
νησί. Τη συνολική διοργάνωση ανέλαβε η Οµάδα Φιλοπάππου, που εξαρχής 
αποφάσισε να µην κατευθύνει τη συλλογική εµπειρία θέτοντας προαπαιτούµενα 
σχετικά µε την προοπτική υλοποίησης κάθε µορφής ή είδους έργου, παρά µόνο να 
συντονίσει τα βασικά ζητήµατα διαχείρισης 488  (µεταφορές, προµήθειες, βασικός 
εξοπλισµός). Βασικό ζητούµενο ήταν να διερευνηθεί και να κατασκευαστεί σε 
συµβολικό επίπεδο ένα ιδιότυπο µοντέλο «κοινού βίου» τόσο µεταξύ των 
συµµετεχόντων πάνω στο νησί (υποδοµές, σίτιση, ανεφοδιασµοί) όσο και µέσα από 
την αλληλεπίδραση και άµεσα εξαρτώµενη σχέση µε το γειτονικό χωριό της 
Καρδαµύλης (οι κάτοικοι του χωριού πρόσφεραν µε τη µορφή χορηγίας προµήθειες 
και υλικοτεχνική υποστήριξη). Το πείραµα αποτελεί ένα µοντέλο οµφαλικής σχέσης, 
µια συνθήκη υποδοχέα-ξενιστή, ένα δίπολο αµοιβαίας αποικιακής συνδιαλλαγής, 
έναν αντικατοπτρισµό δύο κόσµων που σε πραγµατική κλίµακα απέχουν ελάχιστα, 
αλλά τους χωρίζει µια επινοηµένη αποστασιοποίηση. Το project στο σύνολό του 
εικονοποιεί µε εικαστικό λεξιλόγιο την εµβέλεια των πολιτικών διαχείρισης στον 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
486  Claire Bishop, Participation (Whitechapel: Documents of Contemporary Art), London - 
Cambridge, MA: Whitechapel Gallery & The MIT Press, 2006. 
487  Απόσπασµα από το παρόν κείµενο παρουσιάστηκε και δηµοσιεύτηκε στα πρακτικά του 
συνεδρίου Μεταβολές και ανασηµασιοδοτήσεις του χώρου στην Ελλάδα της κρίσης, που 
πραγµατοποιήθηκε στον Βόλο 1-3 Νοεµβρίου 2013 στο Τµήµα Αρχιτεκτόνων Μηχανικών του 
Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας.  
488  Οµάδα Φιλοπάππου 2010, στο http://www.omadafilopappou.net/about_us.htm [πρόσβαση 
Σεπτέµβριος 2013]. 
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δηµόσιο χώρο µέσα από την κατασκευή ενός ποιητικού µηχανισµού παραγωγικής 
λήθης και αποστασιοποίησης από τον χώρο της οικονοµικής και πολιτισµικής κρίσης. 
Μέσα από κριτική παρατήρηση των συµπτωµάτων της συλλογικής εµπειρίας, η «υπό 
σύσταση υπεράκτια κοινότητα» διαπραγµατεύεται στοχαστικά τον δίαυλο µε την 
αντίπερα ενδοχώρα. 
Θα ξεκινήσω την περιγραφή του πειράµατος µε τη διαπίστωση πως ένα από τα 
βασικότερα ζητήµατα που επηρέασε η οικονοµικο-κοινωνική κρίση των τελευταίων 
ετών είναι η διατάραξη της έννοιας των «διακοπών». Η αποµάκρυνση ως µηχανισµός 
«αποστασιοποίησης» συνδυάζει τη µετάβαση σε τόπους και ρυθµούς µακριά από τις 
πιέσεις και τους κανόνες λειτουργίας της καθηµερινότητας. Βασικές ψυχολογικές 
µεταβλητές που επηρεάζουν τη στάση των διακοπών είναι η προσµονή, η εµπειρία 
και οι αναµνήσεις µε στόχο να µεταβληθεί για ένα χρονικό διάστηµα ο τρόπος ζωής, 
να ξεκουραστεί το µυαλό και το σώµα και γενικότερα να διαφοροποιηθεί οτιδήποτε 
επαναλαµβανόµενα σύνηθες προκαλεί εξάντληση και φόρτιση. Η συνεχής αύξηση 
του οικονοµικού κόστους αυτής της διαδικασίας (ξενοδοχεία, µετακινήσεις, φαγητό, 
διασκέδαση) σε συνδυασµό µε την εξαθλίωση του µέσου βιοτικού επιπέδου οδηγεί 
ολοένα και περισσότερα άτοµα όλων των ηλικιών σε µια σειρά αυτοσχεδιασµών 
µέσα από τον εντοπισµό εναλλακτικών τόπων και τρόπων απόδρασης.  
Η θέαση του µικρού ακατοίκητου νησιού που βρίσκεται απέναντι από την 
Καρδαµύλη –ενός εξαιρετικού φυσικού κάλλους και συνάµα ακριβοθώρητου 
τουριστικού προορισµού– αποτέλεσε την αρχική πρόκληση και αργότερα την 
πρόφαση για τη διοργάνωση του προκείµενου εικαστικού σχεδιάσµατος.  
Ο συγκεκριµένος τόπος σε πρώτο επίπεδο διατηρεί όλα τα ειδυλλιακά 
χαρακτηριστικά του ιδανικού προορισµού για διακοπές αλλά και ταυτόχρονα 
ενσαρκώνει µια σειρά από εξαιρετικά σηµαντικές έννοιες. Όπως αναφέρει στο 
κείµενό του ο Ν.-Ί. Τερζόγλου µε αφορµή το έργο του Π. Χανδρή Ζήτηµα Πίστης, «η 
ηρωοποίηση του φαντασιακού νησιού ως το υπέρτατο καταφύγιο· εκεί που δεν 
υπάρχουν ίχνη ανθρώπινων πράξεων ούτε κατοικηµένες πόλεις, ούτε οργανωµένοι, 
ιδανικοί κοινωνικοί θεσµοί. Κυριαρχεί η ερηµιά της γης. Με µία σχεδόν αδιαπέραστη 
αυτάρκεια που δεν υπακούει σε κανέναν ανθρώπινο υπολογισµό».489 Σύµφωνα µε τον 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
489          Ν.-Ί. Τερζόγλου, «Η έρηµη γη ως υπαρξιακή ουτοπία», 2013, στο: 
http://pantelischandris.blogspot.gr [πρόσβαση Σεπτέµβριος 2013]. 
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Heidegger, η έρηµη γη απορρίπτει κάθε διείσδυση µέσα της. Καθιστά καταστροφική 
κάθε απλώς αριθµητική ενόχληση. Ακόµη και εάν αυτή η ενόχληση παίρνει την 
επίφαση µιας κυριαρχίας και µιας προόδου έτσι καθώς αντικειµενοποιείται η φύση 
τεχνολογικά και επιστηµονικά, αυτή η κυριαρχία παραµένει µία αδυναµία της 
θέλησης.490 Το εν λόγω νησί οριοθετείται ως ένας χώρος «σχετικά» αποµονωµένος, 
καθώς για την πρόσβασή του επιβάλλεται αφενός η διαµεσολάβηση κάπου είδους 
«µυητικής πλοκής» (ο όρος  επιτελεστική διαδροµή χρησιµοποιείται στο island built 
event 2007 των Αντονά - Ωραιόπουλου491) και αφετέρου βρίσκεται τόσο κοντά στην 
ξηρά, ώστε να διατηρεί τον υδάτινο αποκλεισµό στο ελάχιστο. Η γεωλογική 
ιδιαιτερότητά του διαπραγµατεύεται διστακτικά τη σχέση «αντίπαλου δέους» µε την 
ξηρά. Η παρατήρηση αυτή συνοδεύει την υπόθεση µιας σύµπτωσης αντιθέτων 
(coincidentia oppositorum) όχι ως έναν ορισµό της αυτονοµίας ως µέρος του φυσικού 
τοπίου (landscape), αλλά ως ένα σύνολο τρόπων µε τους οποίους αυτό συνδέεται µε 
τη διάχυση της πόλης στο τοπίο.492  
Η νήσος Μερόπη (όνοµα που αποδίδεται στον Παυσανία προερχόµενο από το µόρος 
= θάνατος) είναι φαινοµενικά ένας έρηµος τόπος, απόκοσµος, αφιλόξενος. Η φύση 
εδώ, µέσα από τη χαϊντεγκεριανή «απόλυτη ετερότητα», έχει λυτρωθεί από κάθε 
πολιτισµικό ίχνος, µια άδεια, αφηµένα άγονη λωρίδα γης που ουδέποτε έχει 
επισηµανθεί οροσηµιακά ως χώρος ενδιαφέροντος για επίσκεψη – παρά µόνο για την 
τέλεση της πανηγυρικής λειτουργίας κάθε 23 Αυγούστου στον µικρό ναό (κτίσµα του 
19ου αιώνα) ενόψει του εορτασµού της Απόδοσης της Κοίµησης της Θεοτόκου. Το 
νησί υπόκειται σε ιδιοκτησιακό καθεστώς, γεγονός που συνηγόρησε καθοριστικά στη 
διατήρηση της µέχρι σήµερα µη οικιστικής εκµετάλλευσης, ακεραιότητας και 
φυσικής προστασίας του. Η άµεση αδειοδότηση για παραµονή εκεί από τον ιδιοκτήτη 
θωράκισε τη νοµική κατοχύρωση που χρειαζόταν η διοργανωτική οµάδα έναντι της 
κρατικής απαγόρευσης για ελεύθερη κατασκήνωση στον αιγιαλό (free camping).  
Η τοπική κοινωνία στην αντίπερα ακτή –η οποία κυρίως απαρτίζεται από 
επιχειρηµατίες ξενοδοχειακών µονάδων και υπηρεσιών εστίασης– υπό το πρίσµα του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
490         Martin Heidegger, Η προέλευση του έργου τέχνης, εισαγ.-µτφρ.-σχόλια Γ. Τζαβάρας, εκδ. 
Δωδώνη, Αθήνα-Γιάννινα 1986, σ. 79-80. 
491         Φ. Ωραιόπουλος, «The poetics of a built event as a poetic “eidos”», 2007, στο 
http://islandbuiltevent.blogspot.gr [πρόσβαση Μάιος 2013]. 
492          Χ. Χάρη, «Φαινόµενα διάχυσης της πόλης στο τοπίο», στο “Ωραίο, φρικτό κι απέριττο 
τοπίον!”, επιµ. Κ. Μανωλίδης, εκδ. Νησίδες, 2003, σ. 57. 
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καλλιτεχνικού εξωτισµού και του παγκόσµια εφαρµόσιµου µοντέλου του 
«εξευγενισµού» (gentrification), υποθέτοντας πως ένα τέτοιο «καλλιτεχνικό 
δρώµενο» θα τ ονώσει το πολιτιστικό επίπεδο της ευρύτερης περιοχής, αγκάλιασε 
ένθερµα την ιδέα µια «αλλόκοτη οµάδα» να παραµείνει για δέκα µέρες στο νησάκι 
και να κάνουν τα «δικά» τους. Η άµεση χορηγία µιας σειράς παροχές που θα 
εξασφάλιζαν όλα τα απαραίτητα εφόδια για την ο µαλή διαβίωση της ο µάδας 
απάλλαξε το project από τις ανάγκες και «ενοχές» επιβίωσης. Ο σχηµατισµός αυτού 
του πλαισίου εγκαθίδρυσε ένα πρώτο επίπεδο σχέσης γειτονίας µεταξύ της 
υπεράκτιας ζώνης και της ενδοχώρας και ενεργοποίησε άµεσα την πολιτισµική 
διαφορά ανάµεσα στις δύο ο µάδες, ενώ συνάµα διέγραψε από το λεξιλόγιο 
κινηµατογραφικούς όρους όπως survivors, lost, τεχνητός πρωτογονισµός ή 
ροβινσωνισµός. Με βάση αυτά τα δεδοµένα, η αναχώρηση για το νησί ήταν πλέον 
καθ’ όλα τακτοποιηµένη µε µοναδικό ερώτηµα τη σαφή διατύπωση του διλήµµατος 
«τι πάµε να κάνουµε εκεί;».  
 
Αεροφωτογραφία της νήσου Μερόπης (ευγενική 




Η συνειδητή έλλειψη στόχου (α-στοχία) αποτέλεσε τον αναστοχαστικό πυλώνα 
επαναπροσδιορισµού του συνόλου των πρακτικών και διανοητικών ζητηµάτων που 
συγκρότησαν το project, αλλά κυρίως αποτέλεσε το γενεσιουργό συστατικό 
παραγωγής του «είδους» των «κοινών» του «εκεί» όσο και τα «data» του «µετά». Η 
σκηνοθετηµένη αστοχία, ο µη υπαρκτός στόχος, σιωπηλά συνηγόρησε στη διεύρυνση 
του πεδίου που τελικά καλύπτει το εν λόγω πείραµα. Η αδυναµία εξαγωγής 
συγκεκριµένων και επισφαλών αποτελεσµάτων, καθώς και κάθε υλοποιηµένων 
εφαρµογών, θα µπορούσε να το κατατάσσει σε µια κατηγορία δοκιµίου «ανοιχτής 
πηγής» (open source data base). Μια συσσωρευτική πλατφόρµα αποριών και 
παρατηρήσεων µε δυνατότητες ευρείας αποκωδικοποιήσιµης έκτασης, καθώς τα 
τεκµήρια που συλλέχθηκαν –κυρίως ετερογενές ψηφιακό υλικό και µια µαγιά 
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«συγκλονιστικών εµπειριών»– σχηµατίζουν ένα ανοιχτό αρχείο µε πολλαπλές 
σκηνοθετικές δυνατότητες και πολύτροπη προσέγγιση. Η παραδοχή αυτή, άλλωστε, 
επιβεβαιώνεται στις δηµοσιεύσεις και στο πλήθος ερµηνειών που ακολούθησαν το 
πείραµα όταν παρουσιάστηκαν δηµόσια τα πρώτα βιντεοσκοπηµένα ντοκουµέντα, µε 
κυριότερη αυτή του Κωστή Σταφυλάκη, επιµελητή της έκθεσης Στα όρια του µαζί το 
2012 στην Άµφισσα. Η προβληµατική της εν λόγω θεώρησης επιχειρεί να 
καταγράψει και να αναδείξει µια ορισµένη «αποτυχία» της ενσωµάτωσης στην 
κοινότητα ή τη συλλογικότητα και τους λόγους µιας πάντα µερικής «αποτυχίας», που 
είναι ό µως και µια µερική «επιτυχία». Ο ίδιος επιλέγει την οξύτητα της λέξης 
«αποτυχία» ως ένα γενικευµένο σύµπτωµα, ώστε να υπογραµµίσει, πρωτίστως, τις 
καθόλου ασήµαντες θυµικές συνέπειες της συλλογικοποίησης της ζωής. Η 
«κυριαρχία της απραξίας»493 ως αποτυχία –όπως αυτή αναγνώστηκε από τον ίδιο ως 
η έκβαση του project– εµµένει µόνο σε µια φαινοµενική πρώτη ανάγνωση, καθώς 
κατά τη γνώµη µου αυτό που επί της ουσίας διαπραγµατεύεται η εµπειρία του νησιού 
είναι η συγκρότηση ενός δοκιµίου του λάθους (trial and error) και όχι µια δοκιµασία 
προς κάποια τελεολογική µορφή εκπλήρωσης (επιτυχής ή µη).  
Το project στο σύνολό του προσπάθησε ιδιοσυγκρασιακά να προασπίσει την «άρνηση 
της απτής υλοποίησης» µε σκοπό να αφουγκραστεί κάθε ενδεχοµενικότητα, ν α 
παρερµηνευθούν ορισµοί ώστε να πολλαπλασιαστούν τα σηµεία εστίασης. Είναι 
τεράστιος ο αριθµός αντίστοιχων διοργανώσεων (projects ή residencies) παγκοσµίως 
(αναφέρω ενδεικτικά: Andrea Zittel, Indy Island, 2010, The Nauru Project, 2007) 
όπου παραγωγικές δυνάµεις «συνεργούν» σε τοποθεσίες µε ενδιαφέρον, σε ερείπια, 
σε περιοχές µε ιδιαίτερα χαρακτηριστικά µε στόχο να κατασκευαστούν εικαστικές 
αναπαραστάσεις (commissions) ή υποθέσεις ουτοπίας αναφορικά µε την ιδιοµορφία 
και το ιστορικό περιεχόµενο της εκάστοτε τοποθεσίας. Αυτό που διαφοροποιεί 
δραστικά την προκείµενη διοργάνωση είναι πως στην υπόθεση εργασίας της δεν 
θωρακίστηκε ένα σύστηµα, αλλά διεκδικήθηκε η ερµηνεία του ως πρακτικής. [Το 
στρατόπεδο είναι ένας ηµιαυτόνοµος οικισµός προσωρινής και συχνά κινητής φύσης. 
Είναι ένας χώρος µε διακριτό καθεστώς και δικούς του κανόνες. Διαµορφώνεται σε 
µη αστικό περιβάλλον, διατηρώντας παράλληλα µια υποδειγµατική σχέση µε την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
493           Κωστής Σταφυλάκης, «Η κοινότητα ως καλλιτεχνική ιδεολογία», 2013, στο http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2013/08/blog-post_8097.html [πρόσβαση Σεπτέµβριος 2013]. 
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πόλη. Οι εγκαταστάσεις του στρατοπέδου δύνανται να χρησιµοποιηθούν για τους 
σκοπούς εκπαίδευσης, άσκησης και µάθησης ή πειθαρχίας και µύησης. Μπορεί να 
είναι στρατόπεδο εργασίας, στρατόπεδο κρατουµένων, στρατόπεδο καραβανιών ή 
στρατόπεδο προσφύγων. Μεταφορικά, οι  ίδιες συνδηλώσεις ισχύουν και για την 
αυτόνοµη τέχνη ως στρατόπεδο. Δεδοµένου του υβριδικού DNA του καλλιτέχνη, η 
σύγχρονη τέχνη είναι µια διασταύρωση του ρο µαντικού καραβανιού, ενός 
νεωτερικού στρατοπέδου εργασίας και ενός στρατοπέδου εκπαίδευσης στις καλές 
τέχνες. Παρά τη σχετική αυτονοµία του, το στρατόπεδο βρίσκεται σε ζωντανό 
διάλογο µε τον περιβάλλοντα κόσµο. Κάθε λογής εµπορεύµατα, πρώτες ύλες και 
πόροι στέλνονται στο στρατόπεδο ή εισάγονται από καλλιτέχνες. Οι καλλιτέχνες 
είναι έµποροι, πραµατευτές, συλλέκτες και κλέφτες.]494 
Η αµηχανία και η ανοµοιογένεια ως προς την ιδιότητα, ηλικία και συνάφεια στη 
σύνθεση των τριάντα ενός συµµετεχόντων (εικόνα σώµατα στη θάλασσα), πράγµατι, 
φάνηκε εξαρχής τόσο στις διοργανωτικές συναντήσεις που έγιναν πριν από την 
αναχώρηση όσο και κατά την αποβίβαση στο νησί. Ο τρόπος επιλογής του 
ανθρώπινου δυναµικού έγινε µε απόλυτα τυχαία κριτήρια –ο καθένας απλώς το 
πρότεινε σε κοντινούς φίλους του ή γνωστούς, πιστεύοντας πως θα συµβάλει έτσι 
στην ο µαλότερη διεξαγωγή του project– αντικατοπτρίζοντας την ετερογένεια των 
µηχανισµών συνάθροισης, συσπείρωσης και συµπόρευσης του ελληνικού Κόσµου 
της Τέχνης (Art World). Δικλίδα ασφαλείας ο  µοναδικός κανόνας που είχε από την 
αρχή τεθεί, ώστε να µην µπορεί κανείς να αποχωρήσει παρά µόνο για λόγους 
έκτακτης ανάγκης. Ο περιοριστικός κανόνας δεν καταπατήθηκε συµβάλλοντας έ τσι 
καθοριστικά στη ζύµωση της ο µάδας, καθώς ήταν το µοναδικό αντισταθµιστικό 
µέτρο σε στιγµές που εξωγενείς παράγοντες προσπάθησαν να αποδιοργανώσουν τη 
συνοχή και, κατά συνέπεια, τη συγκέντρωση των συµµετεχόντων.  
Η Οµάδα Φιλοπάππου, η οποία οργάνωσε και ήταν υπεύθυνη να διαχειριστεί τα 
αποτελέσµατα του project, µε βάση την καταστατική της διακήρυξη λειτουργεί ως 
«µια ανοιχτά διαµορφωµένη καλλιτεχνική συλλογικότητα που λειτουργεί µη 
ιεραρχικά, στη βάση της αυτοδιοργάνωσης µε τις δράσεις της να είναι αποτέλεσµα 
ενός συνόλου εθελούσιων µη αµειβόµενων συνεργατικών προσπαθειών, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
494  Camiel Van Winkel, «Enkele notities over de autonomie van de kunst», στο Pascal Gielen, et 
al. (επιµ.) Autonomie als waarde. Dilemma’s in kunst en onderwijs, Amsterdam: Valiz, 2013, p. 157-8. 
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πολυάριθµων αυτοδιευθυνόµενων ανθρώπων, που εργάζονται ισότιµα από κοινού, 
χωρίς συγκεντρωτική οργάνωση ή ηγεσία, χωρίς επίσηµα και σταθερά µέλη, µε 
καθοδήγηση µόνο από την προσωπική συνείδηση ή από αποφάσεις που λαµβάνονται 
µέσω ανοιχτών συζητήσεων µεταξύ των εκάστοτε συµµετεχόντων».495 Η Οµάδα 
Φιλοπάππου απέφυγε τον ρόλο του καθοδηγητή και διατήρησε την πάγια στρατηγική 
του «κατεβαίνουµε τη ρεµατιά και βλέπουµε», χωρίς να προβεί σε έναν εκ προοιµίου 
ολοκληρωµένο σχεδιασµό και κατάθεση σαφών προαπαιτούµενων. Όσον αφορά τη 
δοµή και τη γενική κατεύθυνση της επικείµενης διοργάνωσης, ανέµενε καρτερικά τις 
ανατροπές που αναµφισβήτητα θα αντιµετώπιζε µια τέτοια άµβλυνση. Ουδέποτε 
παραχωρήθηκαν ρ όλοι και ευθύνες, αποφεύχθηκε κάθε είδους ιεραρχική 
διαστρωµάτωση. Κάθε υπηρεσία και εργασία για πρακτικά ζητήµατα επιλυόταν ή 
διεκπεραιωνόταν µε απόλυτο εθελοντισµό χωρίς καµία αίσθηση υποχρεωτικού 
εξαναγκασµού.  
 
The Off Shore Project, οι 
συµµετέχοντες σε σχηµατισµό 
βουτιάς στα κρυστάλλινα νερά του 
διαύλου µεταξύ της νήσου Μερόπης 




Με βάση αυτό το ιδιόµορφο οµαδικό σχήµα, ο όρος «αυτοδιοργανωµένη κοινότητα», 
που εξαρχής απασχόλησε τη συζήτηση και αργότερα θεσπίστηκε ως η βασική 
αναγκαιότητα για να ο µογενοποιηθεί η σύνθεση και να καταλήξει σε κάποια 
«συλλογική» συµφωνία, µετατέθηκε σε µια αποσπασµατική αποκωδικοποίηση 
συµβάντων «όπου το οντολογικό πεδίο να απο-ολοποιείται ή να παραµένει σε 
αδιέξοδο».496 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
495           Οµάδα Φιλοπάππου, 2010. http://www.omadafilopappou.net/about_us.htm [πρόσβαση 
Σεπτέµβριος 2013]. 
496  Alain Badiou, Από το είναι στο συµβάν, επιµ. Δ. Βεργέτης, εκδ. Πατάκη, Αθήνα 2009, σ. 29. 
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Το πλήθος των υπό εξέταση συµβάντων µπορεί να χωριστεί σχηµατικά σε τρεις 
κατηγορίες:  
Α) Η εντροπία της συµβίωσης: Η παραµονή στο νησί κλιµακώθηκε µέσα από µια 
σειρά επιτελέσεις, όπως κοινά γεύµατα, µεταφορά, αποθήκευση και προστασία των 
προµηθειών. Κοµβικό σηµείο, η οριοθέτηση και ο  σχηµατισµός ενός χώρου 
συνάθροισης που ονοµάστηκε «πλατεία». Στην περιοχή αυτή εκτυλίχτηκαν µια σειρά 
από επικοινωνιακές «δοκιµασίες δηµοκρατίας». Τα «κοινά» των Hardt και Negri, 
όπως υποστηρίζει ο  Α. Κιουπκιολής, και τα κοινά ορισµένων τουλάχιστον από τις 
καλλιτεχνικές κολεκτίβες που δηµιουργήθηκαν τα τελευταία χρόνια στην Ελλάδα, όχι 
απλώς δεν έχουν σχέση µε τις προκαπιταλιστικές ή φασιστικές κλειστές, αρµονικές, 
οργανικές, ιεραρχικές και ηγετοκεντρικές κοινότητες, αλλά αγωνίζονται να 
συσταθούν ως το ακριβώς αντίθετό τους. Βασικό ζητούµενο στη βάση µιας τέτοιας 
πολιτικής στάσης αποτέλεσε µέσα από τον διάλογο και την ανταλλαγή απόψεων το 
«πλήθος» να κατασκευάσει ένα «είδος» συµβιωτικής µεθοδολογίας, φέρνοντας κάθε 
στιγµή στο τραπέζι των συζητήσεων την αντιπαράθεση σχετικά µε τη συνεχή 
απραξία, την εκτεταµένη αναβλητικότητα και την αδιάκοπη κριτική διερώτηση της 
επικείµενης χρήσης και υλοποίησης κάθε προτεινόµενης µορφής έργου ή 
αντικειµένου και πολύ περισσότερο τον προσδιορισµό των ορίων «συµπόρευσης». Η 
αδυναµία κατασκευής µιας «κοινοτικής υποδοµής» που θα υπόκειται σε ένα 
δοµηµένο πλαίσιο, ώστε να φιλοξενήσει την ετερότητα αλλά και να εξυπηρετήσει µια 
ενιαία λειτουργία, στριµώχτηκε στην αντιµετώπιση των προφανών αναγκαιοτήτων 
του βίου, κάποια περιορισµένα συµµετοχικά projects και µια αγωνιώδη προσπάθεια 
οργάνωσης της «παραγωγικής διαδικασίας» χωρίς ο µόφωνη σύµπνοια ή κάποια 
καταλυτική απόφαση για το τι τελικά χρειαζόµαστε και πώς κάθε παραγόµενο προϊόν 
θα συµβάλει στην ισχυροποίηση µιας «άποψης» έναντι του επικίνδυνου όρου 
«κοινότητα». Το σύµπτωµα αυτό που εντοπίζεται από τον Žižek497 ως «φόβος του 
Πλησίον» διακρίνει την έκταση της απόστασης µεταξύ των όρων «συνεργασία» 
έναντι «σύµπραξης».498 Η αδυναµία κατανόησης των διαφορών αυτού του διπόλου 
κατονοµάζει τους ρητούς συµβολικούς κανόνες που ρυθµίζουν την κοινωνική 
αλληλεπίδραση, σηµατοδοτεί επίσης τον περίπλοκο ιστό των άγραφων «άρρητων» 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
497          Slavoj Žižek, Μίλησε κανείς για ολοκληρωτισµό; µτφρ. και προλεγόµενα Γ. Σταυρακάκης, 
εκδ. Scripta, Αθήνα 2001, σ. 199-200. 
498  Mattessich, Murrey-Close & Monsey, Collaboration - What Makes It Work, St. Paul, MN: 
Amherst H. Wilder Foundation, 2001. 
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κανόνων που παράγουν µε τη σειρά τους κάθε δυσµορφία στη συµβίωση, αλλά και 
αποτελεί τον βασικότερο παράγοντα που ενισχύει την «ανησυχαστική εγγύτητα».499  
Β) Η συµφιλίωση µε τον τόπο: Η ιδιαιτερότητα του εδάφους, οι  κλιµατολογικές 
συνθήκες ραστώνης σε συνδυασµό µε το µικρό χρονικό διάστηµα παραµονής εκεί 
κατάφεραν τελικά να συνθέσουν, όπως χαρακτηρίζει ο  Paul Virilio, 500  µια 
«γελοιογραφική λατρεία της ανωµαλίας», της µη κανονικότητας, που διαφοροποιεί 
χαρακτηριστικά τη µυθική «αίγλη της συντροφικότητας» και κατ’ επέκταση 
επιβεβαιώνει τον δισταγµό για κάθε µορφή υλοµορφισµού. Ο Βρετανός ιστορικός 
Anthony Blunt501 υποστηρίζει πως αν βαλθούµε να δούµε κάθε πρακτική στον 
δηµόσιο χώρο πρώτα ως µία «κοινωνική διεκδίκηση», αναπόφευκτα εκπίπτουµε στη 
φενάκη της κατώτερης κατάστασης των εργαζοµένων χειρωνακτικά και των 
συντεχνιακών τους παραδόσεων. Η προσµονή για «παραγωγή ενός κοινού έργου» 
που θα προέκυπτε µέσα από δηµοκρατικές καταθέσεις και ισότιµες προσφορές ως µια 
προσηλωµένη επιφάνεια εργασίας κατέληξε σε ένα ανυπόστατο «ίχνος». 502  Η 
«κατοίκηση» ως πολιτιστικό ίχνος «κατάκτησης» και κατ’ επέκταση µια µορφή 
οργανωµένου σχεδιασµού στην προκειµένη περίπτωση εµµένει στη σφαίρα του 
συµβολικού, καθώς µιλάµε για µια εξαιρετικά εφήµερη συνθήκη µε απόλυτα σαθρό 
υπόβαθρο και υπό-βοηθούµενες υποδοµές. Στην ερώτηση «τι κάνουµε;» έρχεται να 
προστεθεί το δίληµµα «τι διαφοροποιεί το project από ένα κοινότοπο camping;». Στο 
σηµείο αυτό παραθέτω ένα απόσπασµα από το κείµενο του Αρτινού που περιγράφει 
µε χαρακτηριστική διεισδυτικότητα τον αντίστοιχο «δισταγµό της κατοίκησης». 
«Είναι εδώ όµως που εγείρεται και η ετεροτοπία µιας φαντασιακής διαφυγής, αυτό το 
µετα-νεωτερικό φαντασιακό της καλύβας. Γιατί το φυσικό δεν υπάρχει, δεν υπήρχε 
ποτέ. Η «φύση» δεν είναι φυσική, είναι Ιστορική, µια πολιτισµική κατασκευή, και 
έτσι ένα πεδίο ανοιχτό στη νοηµατοδότησή του, στην τοπογράφησή του στο 
περιβάλλον της διαλεκτικής.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
499  Αποστόλης Αρτινός, «Το ανεκπλήρωτο ίχνος της βίας», 2010, δηµοσιευµένο στο: 
http://leximata.blogspot.gr/2010/05/blog-post.html [πρόσβαση Σεπτέµβριος 2013]. 
500  P. Virillio, Αυτό που έρχεται, µτφρ. Β. Τοµανάς, εκδ. Νησίδες, 2004, σ. 14. 
501  Anthony Blunt, The paintings of Nicolas Poussin. A Critical Catalogue, Phaidon, 1966. 
502  John F. Burns, «Memoirs of British Spy Offer No Apology», The New York Times, 23 July 
2009. 
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«Στη σύγχρονη εποχή, το οικολογικό ζήτηµα µας φέρνει αντιµέτωπους, εκ νέου, µ’ 
αυτό το ανοικτό ερώτηµα. (...) Το “κατοικώ” που καλείται να στεγάσει αυθεντικά την 
ανεστιότητα του ανθρώπου αλλά και να ετοιµάσει τον ένοικό του και για αυτή την 
αδύνατη δεξίωση του Άλλου».503 Η ιχνηλάτηση µέσα από την αφηγηµατική πλοκή 
του χώρου (φυσικού και τεχνητού) εγείρει µε βάση όσα προαναφέρθηκαν την 
προοπτική µεταφοράς της έννοιας του τόπου σε πεδίο. 504  Ο παραληρηµατικός 
χαρακτήρας καθεµιάς από αυτές τις δοκιµασίες σχετικά µε την ανικανότητα 
αφιέρωσης στη συλλογική εµπειρία είναι αυτός που συσκοτίζει αλλά και ταυτόχρονα 
αµβλύνει την αφήγησή του. Κάθε αντικείµενο ή κοινωνική σχέση, άλλωστε, ως 
τεκµήριο παρέµβασης στον τόπο αντιστέκεται στην αφήγηση, καθώς συνεχώς 
διακόπτεται από αυτό που ο Foucault χαρακτηρίζει ως «σύντροφο» 505 από τα πρώτα 
σηµεία που διακρίνεται η οντολογική αλληλοεπικάλυψη. Κάθε µορφή 
παρεµβατικότητας συνηγορεί απροκάλυπτα στην αποκαλυπτικότατα των σηµείων και 
αναπόφευκτα συµβάλλει στην αντικειµενοποίηση της αλήθειας που περιβάλλει κάθε 
µορφή «απόφασης». Η ειλικρίνεια µε την οποία κλιµακώθηκε η συγκεκριµένη 
«αδυναµία», όπως χαρακτηριστικά λέει ο Žižek, είναι η αναπαράσταση της 
αντικειµενικής ανακρίβειας, η σύγχυσή της, η έλλειψη της συνοχής της, αυτή η 
αφηρηµένη µατιά που δεν παραδίδεται στην επιτακτικότητα της κατανόησής της, 
αλλά ενδίδει στην απροσδιοριστία της. Η πλοκή της συµβίωσης διαµορφώθηκε µέσα 
από µια σειρά συνειδητές «αναστολές» που στην πορεία εµπλούτισαν αλλά και 
διεύρυναν την αρχική προσµονή µιας απλουστευτικής επιθυµίας για διακοπές, 
συνηγορώντας τελικά, όπως σηµειώνει ο  Κώστας Χριστόπουλος,506 στην παραγωγή 
µιας σειράς αναπαραστάσεις σχετικά µε τη βίωση ενός εµµενούς «σκηνικού», ενός 
κοινού χώρου πάνω στον οποίο η υπό σύσταση συλλογικότητα θα «παίξει» τον εαυτό 
της. Οι συµµετέχοντες κλήθηκαν να συνδιαµορφώσουν ένα «ιδιότυπο» σενάριο, να 
το σκηνοθετήσουν συλλογικά και να υποδυθούν τους ήρωές του, που δεν ήταν άλλοι 
από τους ίδιους. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
503          Αποστόλης Αρτινός, «Η ετεροτοπία της καλύβας», 2013, δηµοσιευµένο στο: 
http://leximata.blogspot.gr/2013/09/blog-post.html [πρόσβαση Σεπτέµβριος 2013]  
504          Pierre Bourdieu, Οι κανόνες της τέχνης, µτφρ. Έ. Γιαννοπούλου, εκδ. Πατάκη, Αθήνα 2004, 
σ. 357-8.  
505  Michel Foucault, Ο στοχασµός του έξω, ό.π. (υποσ. 36), σ. 51. 
506  Κώστας Χριστόπουλος, «Το µη δηµοκρατικά αναπαραστάσιµο», 2013, στο 
http://www.rednotebook.gr/details.php?id=8645 [πρόσβαση Σεπτέµβριος 2013]. 
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Γ) Η αλληλεπίδραση µε την αντίπερα όχθη: Στο χωριό της Καρδαµύλης την 
τελευταία δεκαετία έχουν διοργανωθεί µια σειρά εικαστικές εκθέσεις και projects 
(Αντίστροφη Επιλογή 2006, επιµέλεια: Λ. Τσίκουτα, Εκ-Ποµπή 2007, επιµέλεια: Μ. 
Λαγού, Θεµιτή Κατοχή 2010, διοργάνωση: Θ. Ζαφειρόπουλος). Μέσα από αυτές τις 
διοργανώσεις κάτοικοι και επισκέπτες –µιας εξαιρετικά συντηρητικής επικράτειας– 
ήρθαν σε επαφή για πρώτη φορά µε το πολυεπίπεδο περιεχόµενο, την τροπικότητα 
ανάγνωσης και ερµηνείας των έργων σύγχρονης τέχνης. Το Off Shore Project 
αποτέλεσε για την τοπική κοινωνία ακόµη µία πρόκληση, καθώς δεν έδωσε την 
ευκαιρία στον θεατή για απόλαυση ή προβληµατισµό µπροστά σε «έργα», αλλά 
κατέδειξε µια «στάση κοινοτικής συνείδησης» έναντι της καλλιτεχνικής πρακτικής. 
Όπως πολύ εύστοχα αναφέρει η Χριστίνα Σγουροµύτη, «η επίδραση της 
καλλιτεχνικής πρακτικής, στο πάγιο πλέγµα συσχετισµών που διακρίνει σε µεγάλο 
βαθµό τις τοπικές κοινωνίες, ενδέχεται να λειτουργήσει ως µηχανισµός στήριξης µιας 
τέτοιας συνείδησης ανασύροντας παραστάσεις, ενώ ταυτόχρονα ωθεί προς µια 
κριτική θεώρηση των ίδιων των παγιωµένων συµπεριφορών».507 Η διαµονή στο νησί 
υιοθετήθηκε και από τις δύο πλευρές και εκτιµήθηκε άµεσα ως µια ανακλαστική 
προσέγγιση «αξιοποίησης του παρατηµένου». Κάθε µορφή επικοινωνίας συστήθηκε 
µε διµερές µέληµα την άµιλλα και την αλληλεξάρτηση στη βάση µιας συνεχούς 
ανταλλαξιµότητας. Το «ποιητικό σχήµα» που παράγει αυτή η συµβολική απόσταση 
ως σηµείο σύζευξης πολλαπλών επιπέδων αλληλεπίδρασης δεν εµπίπτει µοναδικά 
στην απαρίθµηση του «είδους» προϊόντων που ανταλλάσσονται, αλλά πρωτίστως 
στιγµατίζει και κατονοµάζει την «τάξη» ευθύνης και συνέπειας που διατηρεί ο  ένας 
έναντι του Άλλου. Το κυρίαρχο σύµπτωµα της οµφαλικής σχέσης µπορεί τώρα να 
διαγνωστεί µε γνώµονα µια διαρκή αγωνία για «πλήρωση των ειδικών αναγκών». Ως 
«ανοιχτός δίαυλος» µπορεί τελικά να θεωρηθεί η κατασκευή ενός από κοινού 
µηχανισµού µόχλευσης, ώστε αφενός η υπαρκτή κοινότητα να αντιµετωπίσει την 
κλειστοφοβία της και αφετέρου η υπό σύσταση συλλογικότητα να ανακαλύψει ή να 
προσδιορίσει την ταυτότητά της. Στο παρακάτω παράθεµα ο  Θεοφάνης Τάσης 
αποκαλύπτει µια σοβαρή πτυχή: [Οι ρίζες της συνειδητής ανεµελιάς ως φιλοσοφικής 
στάσης µπορούν να αναζητηθούν στη «σχόλη» στην αρχαία ελληνική σκέψη, για 
παράδειγµα στον Αριστοτέλη, και ειδικότερα στην αταραξία των επικούρειων. Η 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
507            Χριστίνα Σγουροµύτη, «Μερικοί λόγοι για να ασχολείσαι µε την τέχνη στην επαρχία», 2013, 
στο In-between, http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2013/07/in-between.html [πρόσβαση Σεπτέµβριος 
2013]. 
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αταραξία περιγράφει µια ψυχική κατάσταση ελεύθερη από ανησυχία, άγχος, αγωνία, 
ένταση και φόβο. Δεν πρέπει να συγχέεται µε την απάθεια, διότι η ψυχή εξακολουθεί 
να διαθέτει πάθη, απλώς τα εξισορροπεί µε τέτοιον τρόπο ώστε να µην γίνεται έρµαιό 
τους. Οι αντιφάσεις επίσης υφίστανται, ωστόσο σε µια µορφή που δεν επηρεάζει την 
ψυχική γαλήνη. Συγκριτικά µε την αταραξία, η ανεµελιά διαθέτει µια ευθυµία και µια 
χαλαρότητα που καθιστούν ανάλαφρη, ευέλικτη και πιο γοητευτική την 
αυτοκυριαρχία. Χάρη σε µια τέτοια αυτοκυριαρχία είναι εφικτή µια ισ χυρή 
αυτοδιακυβέρνηση του υποκειµένου, η οποία δεν κλονίζεται ούτε από τις αξιώσεις 
ισχύος των άλλων ούτε από τους µηχανισµούς άσκησης εξουσίας. Η αυτοκυριαρχία 
επιτρέπει σε ένα αυτοστοχαστικό υποκείµενο να δέχεται µε καρτερία το δυσάρεστο, 
το επώδυνο και το απεχθές, αλλά και να µην αφήνεται ανεξέλεγκτα στο ευχάριστο 
και γενικότερα τις ηδονές. Έτσι ούτε τα πρώτα το τροµάζουν ούτε τα δεύτερα το 
σκλαβώνουν. Η στοχαστική ανεµελιά, ως εξαδέλφη της ειρωνείας, αποδέχεται επίσης 
την ενδεχοµενικότητα και τη µεταβλητότητα των πραγµάτων, δίχως ωστόσο να 
διαθέτει την περιέργεια και την παιγνιώδη διάθεση της τελευταίας. Σε αντίθεση µε 
την ειρωνεία δεν επιθυµεί να διδάξει ή να βοηθήσει τον άλλο, ενώ επιπλέον δεν 
διαθέτει µια πολιτική διάσταση.]508 
Το προκείµενο παράδειγµα ως µια αναλογία αστοχίας υλοποιήσεων και µεταφοράς 
του «νησιώτικου µικρόκοσµου» στον πολυδιάστατο «ηπειρωτικό κόσµο» της 
σύγχρονης οικονοµικής κρίσης έγινε η αιτία για την καταγραφή προβληµατισµών που 
αφορούν την ευρύτερη σφαίρα εµπλοκής της καλλιτεχνικής πρακτικής στη 
συγκρότηση εναλλακτικών µορφών κοινωνικής οργάνωσης στην τρέχουσα κοινωνική 
κρίση, ο  Guattari το ονοµάζει «ηθικο-αισθητική έµπνευση», 509  ως µια διαρκής 
απεδαφικοποίηση ή στιγµιαία ρευστότητα. Η κατασκευή «κοινοτικής αυτονοµίας» 
µέσα από έναν µηχανισµό αυτο-οργάνωσης, σύµφωνα µε το γενικό πλαίσιο του 
στοχασµού του Κορνήλιου Καστοριάδη, είναι η συνειδητοποίηση της αυτο-θέσµισης 
της κοινωνίας ως αποκλειστικό αποτέλεσµα της δικής της θέλησης και δράσης. Ο 
σχηµατισµός ενός δυνητικού µοντέλου παράθεσης δύο κοινωνιών, πραγµατικής - 
πλασµατικής, δηµιουργεί ένα είδος αναλογικής επαλήθευσης που καλείται να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
508  Απόσπασµα από το κείµενου του Θεοφάνη Τάση «Συντροφεύοντας τον Σίσυφο: Σηµειώσεις 
για τον χρόνο και το παράλογο», δηµοσιευµένο στο Athens Review of Books (Δεκέµβριος 2015). 
509  Félix Guattari, Οι τρεις οικολογίες, µτφρ. Μ. Σολωµού, εκδ. Αλεξάνδρεια, Αθήνα 1991, σ . 
31-4. 
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διακρίνει και να διαχωρίσει τα επίπεδα κατάταξης που παρεµβαίνουν στην κριτική 
της ίδιας της ζώσας συνθήκης. 510  Μέσα από αυτή τη συµβολική συµβίωση 
διακρίθηκαν τα ειδικά επιµέρους συστατικά που συγκροτούν τον όρο  «κοινότητα», 
ενώ ταυτόχρονα επισηµάνθηκαν οι  κίνδυνοι που ελλοχεύουν στο εσωτερικό της 
σύνθεσής της. Οι καλλιτέχνες θέτουν υπό δοκιµασία την ψυχονοητική, κοινωνική και 
οικολογική πραγµατικότητα για να διαπιστώσουν τις δυνατότητές της στο πεδίο της 
φαντασίας. Δεν τους ενδιαφέρει να µετρήσουν, να προσδιορίσουν ποσοτικά, να 
κατηγοριοποιήσουν, να συστηµατοποιήσουν και να αναπαραστήσουν µια 
πραγµατικότητα (ως potestas) όπως κάνει η επιστήµη, αλλά µέσω της τέχνης τους να 
οικοδοµήσουν και να ορίζουν οι ίδιοι την κατάσταση ή το χωροχρονικό πλαίσιο που 
καταλαµβάνουν. Εποµένως, η καταστασιακή ηθική υποδηλώνει την «ενεργό 
διαµόρφωση ενός περιβάλλοντος», 511  η οποία προϋποθέτει µια ελεύθερη 
αλληλεπίδραση µε κοινωνικές, πολιτικές και οικολογικές συνθήκες. 
Το «έργο» που παράχθηκε αποτελεί µια παράθεση συµβάντων που ξεδιπλώνουν µια 
βιογραφική αφήγηση αδυναµίας συµπόρευσης η οποία στηρίζεται στη βάση της 
αλληλεξάρτησης και αποτελεί έτσι ένα είδος εφαρµόσιµου υποδείγµατος 
παραγωγικής ανταλλαξιµότητας. Ζητήµατα που χαρακτηρίζουν την αυτονοµία και 
ετερονοµία του καλλιτεχνικού πεδίου, όπως η πολυπάθεια και η δυσκαµψία της 
συλλογικότητας, κατέδειξαν την πολυσηµία και τον πολυδιάστατο χαρακτήρα που 
έχει κάθε µορφή σχεδιασµού µε βάση τη συλλογική εµπειρία.  
Η έλλειψη προµελετηµένου στόχου (α-στοχία) εγκαθίδρυσε µια πολλαπλότητα 
παρατηρήσεων, θεµελιώνοντας έτσι ένα µοντέλο σφαιρικής εποπτείας που δεν 
εµµένει σε µια γραµµική παραγωγή, αλλά σε µια ανοιχτή διαδικασία 
επαναπροσδιορισµού της καλλιτεχνικής πρακτικής, µε συνέπεια να συµβάλλει στη 
συνεχή διεύρυνση των παραµέτρων που θα πρέπει να λαµβάνονται υπόψη σε κάθε 
µορφή αντίστοιχων διοργανώσεων. Αµφισβητώντας και απορρίπτοντας τις κυρίαρχες 
κοινωνικές σηµασίες, η στοχαστική αστοχία ή, όπως αναφέρθηκε παραπάνω, 
ανεµελιά µπορεί να συνεισφέρει σε µια κριτική πολιτική στάση, αρκεί να µη 
διολισθήσει στην παθητικότητα και τον κοµφορµισµό. Ωστόσο µπορούµε να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
510  Θεοφάνης Τάσης, Καστοριάδης: Μια φιλοσοφία της αυτονοµίας, εκδ. Ευρασία, Αθήνα 2007, 
σ. 24. 
511  Gerald Raunig, Art and Revolution. Transversal Activism in the Long Twentieth Century, Los 
Angeles: Semiotext(e), 2007, p. 173. 
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αναρωτηθούµε αν όντως µια τέτοια ανεµελιά είναι εφικτή σε αντίξοες ή ακόµη και 
οριακές συνθήκες. Μήπως αυτή προϋποθέτει ένα συγκεκριµένο θεσµικό πλαίσιο και 
επίπεδο διαβίωσης;512 
Ο τεχνοκρατικός πολιτισµός καταστρώνει στόχους ώστε να ανορθώσει θεσµικά 
όργανα που θα οδηγήσουν σε ανάκαµψη και θα ξαναβάλουν τη χώρα σε πορεία 
ανάπτυξης, η απόφαση για συµβολική αποστασιοποίηση συγκροτεί µια συνειδητή 
αντίδραση, άρα µια πολιτειακή στάση που διακόπτει θεµιτά κάθε σχέση µε το ειδικό 
για να πιθανολογήσει το ιδανικό και γενικό. Το πείραµα προσπάθησε να ξεδιαλύνει 
τα επιµέρους συστατικά που το συγκροτούν για να προσφέρει έδαφος, µεταφέροντας 
έτσι ζωντανά το ενδιαφέρον του αντικειµένου του σε έναν ευρύτερο χώρο µελέτης. 
«Το προτέρηµα είναι ότι εδραιώνει τη ρητορική σε µια οντότητα ευεπίφορη στο να 
υποστηρίξει τη φιλοδοξία της πλήρους απαρίθµησης και της συστηµατικής 
κατάταξης (...) το σχήµα µπορεί να κρατήσει αυτό τον αρχιτεκτονικό του ρόλο, 
επειδή έχει το ίδιο εύρος µε το λόγο εν γένει».513 Το παράδειγµα αποφεύγει να 
υπερασπιστεί µία ταυτότητα παρά ανοίγει ένα πλέγµα µεταφοράς νοηµατικών 
περιοχών σε ολόκληρο το φάσµα της επιστηµολογίας ως «δηκτική ειρωνεία»,514 
καθώς διατηρεί ανοιχτά προς επεξεργασία τα όρια του περιεχοµένου του 
εδραιώνοντας έτσι ένα πολυσηµασιολογικό εκτόπισµα.  
Η συνεισφορά του project δεν εµµένει σε µια πολιτιστική κατάθεση περιορισµένης 
έκτασης, αλλά προτίθεται να χαράξει συµµαχίες, να αφυπνίσει τη συστολή µιας 
κλειστής κοινωνίας και να καταδείξει µέσα από έναν ιδιότυπο τρόπο ζωής πιθανές 
µεθόδους επέκτασης της κοινωνικής και πολιτιστικής συσπείρωσης, ανοίγοντας έτσι 
προοπτικές και άµβλυνση των απαιτήσεων που συγκροτούν κάθε επικείµενο 
καλλιτεχνικό σχεδίασµα. Το νησί δεν επιβαρύνθηκε µε παρεµβάσεις, αλλά 
σηµατοδοτήθηκε ως ένας χώρος µε συσσωρευµένες µνήµες, καθώς ανέλαβε να 
φιλοξενεί την οροσηµιακά εφήµερη, κοινοβιακή εµπειρία βίωσής του. Διατυπώθηκαν 
έτσι οι προϋποθέσεις µετατροπής ενός τόπου σε παρατηρητήριο, χωρίς να υποκινείται 
ή να µεθοδεύεται µια χωροταξική ανάπτυξη. Τέλος, επισηµάνθηκε µια µεταβολή του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
512  Απόσπασµα από το κείµενου του Θ. Τάση «Συντροφεύοντας τον Σίσυφο: Σηµειώσεις για τον 
χρόνο και το παράλογο», ό.π. (υποσ. 77). 
513           Paul Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά (1975), µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Κριτική, Αθήνα 
1998, σ. 107. 
514            Γιώργος Τζιρτζιλάκης, «Η επήρεια της κρίσης στη σύγχρονη ελληνική κουλτούρα», 2013, 
στο Υπο-νεωτερικότητα και αισθητική του χαροποιού πένθους, http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2013/08/blog-post_2137.html [πρόσβαση Σεπτέµβριος 2013]. 
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ρόλου και του καθεστώτος φιλοξενίας ως µια ιδιότυπη µεθοδολογία κοινωνικής 
µέριµνας. Η υιοθέτηση του «τουρίστα» ως είδος υπό προστασία –του αµόλυντου 
παρατηρητή που περιηγείται µε καθαρό βλέµµα και δύναται να διαγνώσει αυτό που ο 
ντόπιος αδυνατεί– προτάσσεται εν κατακλείδι ως µια βιώσιµη µορφή πολιτιστικής 
διαχείρισης µέσα από ένα συµβολικό µοντέλο εσωτερικού αποικισµού. 
Στη χρονοτοπία της στιγµιαίας απυθµενότητας το «στρατόπεδο» των καλλιτεχνών 
αντιπαραβάλλει τον προσωπικό χρόνο που χρειάζεται το σώµα για να δηµιουργήσει 
τις δικές του βάσεις ή πυθµένα. Είναι ο χρόνος που απαιτείται για να αφηγηθεί κανείς 
τον εαυτό του, για να µπορέσει ο  καλλιτέχνης να χτίσει και να συντηρήσει την 
προσωπική του ταυτότητα. Δικαιολογηµένα ο  Richard Sennett ονοµάζει κάθε τέτοια 
αφήγηση «αξία η οποία διαδραµατίζει κρίσιµο ρόλο στη διασύνδεση γεγονότων µε το 
πέρασµα του χρόνου, στη συσσώρευση εµπειριών».515 Η αφήγηση συµβάλλει στην 
(επαν)ενοποίηση αιφνίδιων διακοπών σε µια συνεκτική ιστορία. Μόνο εκείνοι που 
είναι σε θέση να αφηγηθούν και να επαν-αφηγηθούν τον εαυτό τους και τη θέση τους 
στον κόσµο, µόνο εκείνοι που παίρνουν τον χρόνο τους για να το κάνουν και 
καταλαµβάνουν τη δική τους θέση, και άρα εξιστορούν και ορίζουν τον εαυτό τους 
σε σχέση µε το κοινωνικό και φυσικό τους περιβάλλον, είναι ικανοί να 
δηµιουργήσουν έναν «βιώσιµο Εαυτό».516 Στο προαναφερθέν εξωτερικό τραύµα της 
αιφνίδιας µνήµης που διακόπτει την καθηµερινή ζωή ο  καλλιτέχνης αντιπαραθέτει 
µια αφηγηµατική µνήµη στην οποία τα αιφνίδια γεγονότα µπορούν να ερµηνευτούν 
εκ νέου στην κυριολεξία, να τους δοθεί µια θέση, ένας πυθµένας. Μαζί µε την 
κατάσταση, οι καλλιτέχνες δηµιουργούν την προσωπική τους χωροχρονική δυναµική, 
ένα έντονο γεγονός στο οποίο µπορούν να θεµελιώσουν τον εαυτό τους. 
Η προκείµενη παράθεση συµβάλλει στη θεµελίωση του ισχυρισµού ότι η προέλευση 
του έργου τέχνης αποτελεί µια οντολογική πραγµατεία µε διπλό θέµα: αυτό του έργου 
τέχνης και εκείνο της αλήθειας, τα οποία συνδέονται στενά. Το έργο τέχνης 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
515  Richard Sennett, Η κουλτούρα του νέου καπιταλισµού, µτφρ. Τρ. Παπαϊωάννου, εκδ. 
Σαββάλας, Αθήνα 2008. 
516  Αυτή η ανάλυση ανάµεσα στη µιµητική διαµεσολάβηση της αναπαράστασης σε σχέση µε µια 
πρωταρχική έννοια της αλήθειας υπάρχει στη σύγχρονη γαλλική αποδο µιστική σκέψη. Βλ. Jacques 
Derrida, (1982), «White Mythology: Metaphor in the Text of Philosophy», στο Margins of Philosophy, 
Chicago: Chicago University Press. Βλ. επίσης, Philippe Lacoue-Labarthe, (1986) L’ imitation des 
Modernes, Paris: Galilée, και Mark Wigley, (1993), The Architecture of Deconstruction: Derrida’s 
Haunt, Cambridge: Cambridge MIT Press. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   280	  
εξετάζεται µόνο σε σχέση µε το γεγονός της αλήθειας, της φανέρωσης δηλαδή του 
Είναι.517 Αυτό, λοιπόν, που παρατηρεί κανείς είναι µια επιστροφή της φιλοσοφικής 
έρευνας γύρω από την τέχνη σε µια προ-Αισθητική (απόλαυση) προσέγγιση, δηλαδή 
σε µια προσπάθεια να εντοπίσουµε την ιδιαιτερότητα του καλλιτεχνικού φαινοµένου 
µε προκατηγορικούς όρους και µεθοδολογία.518 Ο Heidegger στον επίλογο του έργου 
του δηλώνει ρητά: «τη συνειδητή αποστασιοποίησή του από την αισθητική έρευνα. Η 
Αισθητική απόλαυση εκλαµβάνει το έργο τέχνης ως αντικείµενο της αισθήσεως και 
ως βίωµα, µε συνέπεια τον θάνατο της τέχνης και την αδυναµία της να το αφήσει να 
ηρεµήσει στον εαυτό του».519 Έτσι προκρίνει την προσέγγιση του έργου τέχνης µέσα 
από έννοιες όπως «η αλήθεια»,520 µε τρόπο δηλαδή που µοιάζει περισσότερο «µε τη 
µεστή θρησκευτικής κατάνυξης επαφή µε το έργο τέχνης που κυριαρχούσε και 
κυριαρχεί, σε προκατηγορικό επίπεδο, όταν απουσιάζει η συστηµατική και κριτική 
θεώρησή του».521 Ο Ferdinand de Saussure έδειξε για πρώτη φορά το «αυθαίρετο του 
γλωσσικού σηµείου»,522 δηλαδή ότι η γλώσσα δεν αντιγράφει την πραγµατικότητα, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
517  Αλεξάνδρα Μουρίκη, Μεταµορφώσεις της αισθητικής, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 2003, σ. 135-87.  
518  «Δε θα έλεγα βαρβαρότητας, αλλά µάλλον καταστροφής, γιατί η “βαρβαρότητα” παραπέµπει 
ακόµη στην ελληνική έννοια της λέξης. Εκτός κι αν αποδώσουµε στη βαρβαρότητα τη σηµασία που 
αποκτά µε τον Λέβι-Στρως: βάρβαρος είναι ο πολιτισµός που προδίδει τα ίδια του τα ιδεώδη. Με 
αυτήν τη συγκεκριµένη έννοια, µπορούµε να πού µε ότι ο  ναζισµός είναι µία βαρβαρότητα. Η 
καταστροφή αναµεταφράζει ίσως την έννοια του τραγικού, αλλά όχι και την έννοια της τραγωδίας. Η 
τραγωδία είναι η αναπαράσταση του τραγικού. Το τραγικό είναι η κατάσταση την οποία αναπαριστά η 
τραγωδία. Αλλά, ταυτοχρόνως, αυτός ο διαχωρισµός δεν ευσταθεί στο επίπεδο της ανάλυσης: 
Βλέπουµε το τραγικό επί τω έργω µόνο µέσα στις τραγωδίες. Δεν µπορώ να συµφωνήσω µε τον Peter 
Szondi, που λέει ότι από τον Αριστοτέλη και µετά υπάρχει µία ποιητική της τραγωδίας και από τον 
Σέλλινγκ και µετά µία φιλοσοφία του τραγικού. Πιστεύω ότι η φιλοσοφία του τραγικού, που υπάρχει 
πράγµατι, δεν µπορεί παρά  να είναι και αυτή αναγκαστικά µία ποιητική της τραγωδίας, ένα ακόµη 
σχόλιο στον Αριστοτέλη. Δεν µπορούµε να διαχωρίσουµε αυτά τα δύο», Philippe Lacoue-Labarthe. 
Πρόκειται για την εναρκτήρια φράση (στον «Πρόλογο») του έργου του Peter Szondi Δοκίµιο περί του 
τραγικού. Βλ. Peter Szondi, «Versuch über das Tragische», στο Schriften I, Frankfurt, Suhrkamp, stw 
219, 1978, p. 151: «Seit Aristoteles gibt es eine Poetik der Tragödie, seit Schelling erst eine 
Philosophie des Tragischen» («Από τον Αριστοτέλη και µετά υπάρχει µια ποιητική της τραγωδίας, 
µόνο από τον Σέλλινγκ και µετά [ενν. υπάρχει] µια φιλοσοφία του τραγικού»). 
519  Martin Heidegger, Κτίζειν, κατοικείν, σκέπτεσθαι, µτφρ. Γ. Ξηροπαΐδης, εκδ. Πλέθρον, 
Αθήνα 2008, σ. 44. 
520  Βλ. Heidegger, Η προέλευση του έργου τέχνης, ό.π. (υποσ. 59), σ. 30-31 στο πρωτότυπο: 
«Θέτουµε τώρα το ερώτηµα που αναφέρεται στην αλήθεια µε αναφορά στο έργο τέχνης. Αλλά για να 
εξοικειωθούµε περισσότερο µε το περιεχόµενο αυτού του ερωτήµατος, είναι αναγκαίο να 
ξανακάνουµε ορατό το συµβάν της αλήθειας µέσα στο έργο. Γι’ αυτή την προσπάθεια θα επιλέξουµε 
σκόπιµα ένα έργο τέχνης που δεν συγκαταλέγεται στις απεικονιστικές τέχνες. Ένα οικοδόµηµα, ένας 
αρχαιοελληνικός ναός δεν αναπαριστά τίποτα».   
521  Στο ίδιο, σ. 13-19. 
522  F. de Saussure, Μαθήµατα γενικής γλωσσολογίας, µτφρ. Φ. Δ. Αποστολόπουλος, εκδ. 
Παπαζήση, Αθήνα 1979. 
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αλλά είναι αυθαίρετη καθώς δεν υπάρχει µια αιτιώδης σύνδεση ανάµεσα στο 
σηµαίνον (τη λέξη που αποδίδεται σε ένα αντικείµενο) και το σηµαινόµενο (το 
αντικείµενο). Έτσι, το γλωσσικό σηµείο δεν ενώνει ένα όνοµα µε ένα αντικείµενο, 
αλλά µια ιδέα του πράγµατος µε µια ακουστική εικόνα. Ο Wittgenstein εστιάζει στο 
αν µία εικόνα –που παρουσιάζεται στον νου µας– µπορεί να δίνει το νόηµα µιας 
λέξης, καθώς και στην ιδέα ότι ένας κανόνας προσδιορίζει τις εφαρµογές του, το 
νόηµα δεν µπορεί να είναι κάτι που χρήζει ερµηνείας ή το ίδιο το ενέργηµα της 
ερµηνείας, καθώς «κάθε ερµηνεία κρέµεται στον αέρα µαζί µε εκείνο που ερµηνεύει 
και δεν µπορεί να του χρησιµέψει ως στήριγµα. Από µόνες τους οι  ερµηνείες δεν 
προσδιορίζουν τη σηµασία». 523  Σύµφωνα µε τη διαλεκτική µέθοδο, κανένα 
φαινόµενο δεν µπορεί να κατανοηθεί εάν το εξετάσουµε αποµονωµένο, έξω δηλαδή, 
από τα φαινόµενα που το περιβάλλουν.524 Ο Ακινάτης περιορίζει στον υλοµορφισµό 
την εφαρµογή στα αόρατα δηµιουργήµατα µόνο στον ορατό και σωµατικό κόσµο. 
Όλες οι  υλικές υποστάσεις αποτελούνται από την πρώτη ύλη και την υποστατική 
µορφή τους. Η πρώτη ύλη είναι καθαρή δυνατότητα ή δύναµη, τότε δεν συµβιβάζεται 
µε την αυγουστίνεια θεωρία των σπερµατικών λόγων, διότι αυτή µετατρέπει την 
καθαρή δύναµη σε κάτι ενεργητικό. Με την απόρριψη των σπερµατικών λόγων, οι 
µορφές των υλικών δηµιουργηµάτων ενεργοποιούνται από τις δυνατότητες της 
πρώτης ύλης µε την ενέργεια ενός δρώντος υποκειµένου αποδεχόµενος την άποψη 
πως η µορφή υπάρχει µέσα στην πρώτη ύλη και εκδηλώνεται µε τη βοήθεια του 
δρώντος υποκειµένου.525 Γι’ αυτόν, η αλλαγή προϋποθέτει µια έλλειψη, µια ανάγκη 
για δηµιουργία νέας µορφής, από τη δράση ενός εξωγενούς παράγοντα πάνω στην 
ύλη. Ο Αριστοτέλης σηµειώνει (Μετά τα Φυσικά, Α3, 988b8) ότι «µπορεί να φτάσει 
κανείς στη γνώµη ότι το στοιχειωδέστερο σώµα από όλα είναι απ’ όποιο πρώτα-
πρώτα γίνονται τα άλλα µε πυκνωτικό αντάµωµα, ένα τέτοιο όµως µπορεί να είναι το 
µικροµερέστατο και λεπτότατο από τα σώµατα». Οποιοδήποτε φαινόµενο, σε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
523  Wittgenstein, Περί τέχνης και αισθητικής, µτφρ. Κ. Μ. Κωβαίος, εκδ. Ανδρέου, Λευκωσία 
2002, σ. 94. 
524  Βλ. Theodor W. Adorno, Αισθητική Θεωρία, µτφρ. Λ. Αναγνώστου, εκδ. Αλεξάνδρεια, 
Αθήνα 2000, σ. 14-16: «Τα έργα τέχνης εγκαταλείπουν τον εµπειρικό κόσµο και παράγουν έναν 
αντίθετό του (…) Τα στερεότυπα για τη συµφιλιωτική ανταύγεια που από την τέχνη απλώνεται πάνω 
στην πραγµατικότητα είναι αποκρουστικά (…) Μπροστά στις διαστάσεις που έχει λάβει η 
πραγµατικότητα, ο καταφατικός χαρακτήρας της τέχνης (…) έχει γίνει αφόρητος. (η τέχνη) Πρέπει να 
στρέφεται εναντίον αυτού που συνιστά την έννοιά της…». 
525  Maurice Merleau Ponty, Φαινοµενολογία της αντίληψης, µτφρ. Κ. Καψαµπέλη, εκδ. Νήσος, 
Αθήνα 2016, σ. 223-9. 
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οποιονδήποτε κλάδο, µπορεί να χάσει κάθε του νόηµα αν εξεταστεί έξω από τις γύρω, 
τις «ειδικές» συνθήκες, αν δηλαδή, αποσπαστεί από τις συνθήκες αυτές. Και, 
αντίθετα, οποιοδήποτε φαινόµενο µπορεί να κατανοηθεί και να δικαιολογηθεί αν 
εξεταστεί έχοντας υπόψη την αδιάσπαστη σύνδεσή του µε τα τριγύρω του φαινόµενα, 
δηλαδή όπως το καθορίζουν τα άλλα φαινόµενα που το περιβάλλουν. Ο Spinoza 
αντιτάχθηκε στον καρτεσιανό δυϊσµό πνεύµατος και σώµατος, θεωρώντας ότι σώµα 
και ψυχή είναι ένα και το αυτό. Αυτό που διαφέρει είναι η οπτική γωνία από όπου τα 
θεωρούµε ή, αλλιώς, τα Κατηγορήµατα.526 Έτσι λοιπόν, µια απόφαση της ψυχής και 
µια ορ µή του σ ώµατος µπορεί να είναι το ίδιο πράγµα, θεωρούµενο είτε υπό το 
κατηγόρηµα της σκέψης είτε υπό το κατηγόρηµα της έκτασης, αντίστοιχα.527 Η 
διαλεκτική θεωρεί τη φυσική υλική υπόσταση όχι ως µια κατάσταση ανάπαυσης και 
ακινησίας, όχι ως κατάσταση στάσιµη και αµετάβλητη, αλλά ως κατάσταση 
αδιάκοπης κίνησης και αλλαγής. «Κατάσταση ανανέωσης και εξέλιξης 
ακατάπαυστης, όπου πάντοτε κάτι γεννιέται και αναπτύσσεται, κάτι γίνεται και 
χάνεται».528 Ο Umberto Eco απορρίπτει τη δέσµευση σε µία και αποκλειστική 
αλήθεια, πιστεύοντας πως «µόνο έτσι µπορούµε να οδηγηθούµε σε µια διευρυµένη 
εκδοχή της».529 
Η διαλεκτική µέθοδος εξετάζει τα φαινόµενα όχι µόνο από την άποψη της αµοιβαίας 
σχέσης τους και της αλληλεπίδρασής τους, αλλά και από την άποψη της κίνησής 
τους, της αλλαγής τους, της εξέλιξής τους, από την άποψη της εµφάνισής τους και 
της εξαφάνισής τους. Τι είναι, λοιπόν, η ενότητα των αντιθέτων; Πρόκειται αρχικά 
για το ότι τα αντίθετα είναι αδιαχώριστα. Κατά δεύτερο λόγο, για το ότι είναι προϊόν 
µιας ή περισσότερων αντιφάσεων. Και τελικά –αλλά µόνο τελικά– για το ότι είναι 
«ταυτόσηµα». Η ταύτιση των αντιθέτων ως ενδιάµεση αστοχία, σύµφωνα µε τα 
παραπάνω, µπορεί να νοηθεί µε συνεπή τρόπο µόνο στη βάση ενός ελέγχου και ενός 
περιορισµού που να προέρχεται από τα δύο προηγούµενα στοιχεία. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
526  Françoise Dastur, Ο Χάιντεγκερ και το ερώτηµα του χρόνου, µτφρ. Μ. Πάγκαλος, εισαγ.-επιµ. 
Γκ. Μαγγίνη, εκδ. Πατάκη, Αθήνα 2008. 
527  Karl Lowith, Από τον Χέγκελ στον Νίτσε, ΙΙ, µτφρ. Γ. Αποστολοπούλου, Εκδόσεις «Γνώση», 
Αθήνα 1987, σ. 19 
528  Gilles Deleuze, Ο Νίτσε και η φιλοσοφία, µτφρ. Γ. Σπανός, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 2002, σ. 12-
15. 
529  Umberto Eco, Πώς να διαψεύσετε µια διάψευση και άλλες οδηγίες χρήσεως, µτφρ. Έ. 
Καλλιφατίδη, εκδ. Γνώση, Αθήνα 2001. 
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Το υποκείµενο είναι δυνατό να κατανοηθεί (επιστηµονικά), σύµφωνα µε τον Popper, 
«µόνο µέσα από τη διερεύνηση της ιστορίας της ανθρωπότητας ως ολότητας µέσω 
της ανάδειξης της νοµοτέλειας που διέπει τη διαδικασία εµφάνισης, διαµόρφωσης και 
ανάπτυξης της κοινωνίας».530 Καθοριστικό ρόλο στην ανάδειξη του υποκειµένου 
διαδραµατίζουν η εργασία, η παραγωγή, οι  «σχέσεις παραγωγής» και ο  «τρόπος 
παραγωγής».531 Στα αρχικά στάδια εµφάνισης και διαµόρφωσης της κοινωνίας ο 
άνθρωπος ως παραγωγός προβάλλει σε σηµαντικό βαθµό ως φυσικό σώµα, ως 
δεδοµένο από τη φύση µέσο παραγωγής, δηλαδή ως αντικείµενο. Η σταδιακή 
διάκριση των παραγωγών από τα µέσα παραγωγής και η αντίστοιχη διαµόρφωση του 
υποκειµένου πραγµατοποιείται στον βαθµό της ανάπτυξης και διάδοσης παρηγµένων, 
τεχνητών µέσων παραγωγής, στον βαθµό της διαµόρφωσης του κοινωνικού 
χαρακτήρα της εργασίας. Στην πορεία αυτή το διαµορφούµενο υποκείµενο διχάζεται, 
λόγω της «αντίθεσης χειρωνακτικής και πνευµατικής εργασίας» που συνδέεται µε 
οµαδοποιήσεις µεµονωµένων ατόµων, έναντι των οποίων οι  υπόλοιποι άνθρωποι 
προβάλλουν µόνο ως µέσα υποστήριξης της ύπαρξης των πρώτων (κοινωνικές 
τάξεις).532 
Η «φαινοµενικότητα» είναι η ίδια η διαµεσολάβηση, αλλά οι στερούµενες ερείσµατος 
στιγµές της έχουν στο φαινόµενο την όψη της «άµεσης αυτοτέλειας».533 Αυτή η 
µορφή εκδήλωσης της ουσίας δεν εξαλείφεται µετά την επιστηµονική διάγνωσή της. 
Η κατηγοριακή ανάλυση της φαινοµενικότητας της κοινωνίας, στην οποία 
κυριαρχούν οι  εµπορευµατικές και χρηµατικές σχέσεις, συνιστά ένα από τα 
σηµαντικότερα θεωρητικά επιτεύγµατα του Karl Marx και οδήγησε στην αποκάλυψη 
του «µηχανισµού παραγωγής» 534  και αναπαραγωγής πληθώρας πρακτικά 
λειτουργικών αυταπατών.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
530  Karl Popper, Η ζωή είναι επίλυση προβληµάτων: Σκέψεις για την επιστήµη, την ιστορία και 
την πολιτική, µτφρ. Η. Κρίππας, εκδ. Μελάνι, Αθήνα 2011. 
531  Karl Popper, Η ένδεια του ιστορικισµού, µτφρ. Α. Σαµαρτζής, εκδ. Ευρασία, Αθήνα 2005. 
532  Herbert Marcuse, Λόγος και επανάσταση: Ο Χέγκελ και η γένεση της κοινωνικής θεωρίας, 
µτφρ. Γ. Λυκιαρδόπουλος, εκδ. Ύψιλον, Αθήνα 1999. 
533  J.‐P. Lefebvre & P. Macherey, Ο Έγελος και η Κοινωνία, µτφρ. Γ. Φαράκλας, εκδ. 
Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 1998.  
534  Karl Marx, «Economic and Philosophic Manuscripts» (Τρίτο χειρόγραφο), στο Marx/Engels, 
Collected Works, τόµος 3, London: Lawrence & Wishart, 1975, p. 299-300. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   284	  
Στο σηµείο αυτό πρέπει να αντιληφθούµε τον κίνδυνο που ελλοχεύει σε µια 
προσπάθεια «επιστηµονοποίησης» του καλλιτεχνικού γεγονότος. Ωστόσο ένα από τα 
θεµελιώδη χαρακτηριστικά της καταστροφολογίας είναι η φαντασίωση ότι κάθε φορά 
βιώνεται από το υποκείµενο κάθε φορά ως νέα, διαφορετική ως προς τα γνωρίσµατά 
της, σαν ένα είδος κρίσης που ουσιαστικά ολισθαίνει από τη µία κρίση («τέλος») 
στην εποµένη.535 Χωρίς τον µεταφυσικό της ρόλο η τέχνη καταλήγει να στερείται του 
δικού της Είναι και να περιπίπτει στην κατηγορία του απλού πράγµατος. Η κατηγορία 
της αστοχίας ως µια επιστηµο-ποιηµένη ζώνη (κατηγοριοποίηση µε επιστηµολογικά 
εργαλεία) συνδέεται µε έναν υψηλό –καίτοι κυµαινόµενο– βαθµό απροσδιοριστίας, 
διότι παραπέµπει στην αναπαράσταση µιας δυνητικής ή πραγµατικής κατάστασης, 
στην οποία όλοι οι  καθορισµοί θα µπορούσαν να εξαφανιστούν µε την κατάργησή 
τους ή µε την αλληλεξουδετέρωσή τους.536  
Εκείνο που εντοπίζεται σε ένα έργο τέχνης είναι η άµεση κρίση, δεδοµένου ότι 
υποβάλλουµε σε κάποια κριτική εξέταση το βάθος της, τη µορφή της και την 
αµοιβαία αναλογία ή δυσαναλογία της. «Η γνώση της τέχνης είναι πολύ περισσότερο 
ανάγκη ε ντοπισµού των συνθηκών ικανοποίησης, έχει για σκοπό όχι να της 
εξασφαλίσει κάποια ανανέωση, αλλά να αναγνωρίσει µε αυστηρή ακρίβεια αυτό που 
υπάρχει στο βάθος της».537 Οι περιβόητοι «νόµοι» της διαλεκτικής φαίνεται ότι έχουν 
διατυπωθεί ακριβώς για να αναπαραστήσουν µια τέτοια δυσκολία προσδιορισµού και 
ταυτοποίησης. Ο Heidegger υποστηρίζει πως το έργο τέχνης «χάνει τη δυνατότητα να 
φανερώνει την αλήθεια όταν αυτό αποµακρύνεται από τον τόπο και την εποχή στην 
οποία δηµιουργήθηκε, άρα να αποµακρύνεται από τα διάφορα “είδη” 
συγκροτησιακού σώµατος έτσι όπως αυτά παρεµβαίνουν στη “φύση της πρακτικής”, 
αποµάκρυνση την οποία προϋποθέτει κάθε ανιστορική κριτική προσέγγισή του µε 
όρους καθαρής υποκειµενικότητας». 538  Η µεγαλύτερη, εποµένως, απειλή που 
εγκυµονεί µια µονοδιάστατη προσέγγιση µέσω της αισθητικής ανάλυσης, είναι η 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
535  Merleau Ponty, Φαινοµενολογία της αντίληψης, ό.π. (υποσ. 94), σ. 199. 
536  M. Heidegger, Τα βασικά προβλήµατα της φαινοµενολογίας, µτφρ. Π. Κόντος, Εκδόσεις 
«Γνώση», Αθήνα 1999. 
537  G. Hegel, Αισθητική, µτφρ. Ιάνης Λο Σκόκκο, εκδ. Αναγνωστίδης, Αθήνα 1970, σ. 32-3. 
538  Heidegger, Η προέλευση του έργου τέχνης, ό.π. (υποσ. 59), σ. 133. 
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προαναφερθείσα απορρόφηση του έργου τέχνης από την πραγµατικότητα και την 
εξίσωση των δύο επιπέδων.539 
 
4.3 Το συµβάν ως µηχανισµός ενόρασης της Α-στοχίας 
Η περιγραφή της εµπειρίας θα έπρεπε, κατά το δυνατόν, να µην περιέχει κρίσεις, 
καθώς αυτές τείνουν να «θολώνουν» τις αναπαραστάσεις µας και ίσως συσκοτίζουν 
κάποια χαρακτηριστικά που µπορεί να µας χρειαστούν στην πορεία της 
επαναξιολόγησης. Όµως, εκείνο που µπορεί να αναδυθεί µέσα από την περιγραφή 
είναι η παρατήρηση των κρίσεων και των ερµηνειών που συντελέστηκαν κατά (est) 
τη διάρκεια της εµπειρίας ή µετά (post) από αυτήν.540 Ο Kant υποστηρίζει πως κάθε 
µεταβολή έχει την αιτία της, είναι µια πρόταση a priori, αλλά όχι καθαρή (ικανή να 
µας υποστηρίξει µε επάρκεια πως διατηρεί αναλλοίωτο το περιεχόµενο της 
πρακτικής...), γιατί η µεταβολή είναι µια έννοια που µπορεί να εξεταστεί µόνο 
από/µέσω της εµπειρίας. 541  Συχνά οι  λανθασµένες αντιλήψεις µπορούν να 
εντοπιστούν µόνο µέσω της ανασκόπησης. Ένας από τους βασικούς λόγους που 
γράφουµε περιγραφές ή που αναφέρουµε-µεταφέρουµε τα γεγονότα είναι ότι 
αποτελεί ένα είδος µεθόδου να κάνουµε έναν έλεγχο για το αν αυτές είναι 
απαλλαγµένες από κρίσεις. Ο Alain Badiou ανοίγει το τεράστιο ζήτηµα αυτού που 
αφαιρείται από τον οντολογικό καθορισµό. «Το ζήτηµα που δεν είναι το είναι ως 
είναι. Διότι ο  αφαιρετικός νόµος είναι άτεγκτος αν η πραγµατική οντολογία 
διευθετείται ως µαθηµατικοποιήσιµη υπόσταση».542 Στο σηµείο αυτό υπενθυµίζω 
πως «τα µαθηµατικά είναι η επιστήµη συναγωγής αναγκαίων συµπερασµάτων» (Α. 
Ν. Whitehead), «τα µαθηµατικά στην ευρύτερη έννοιά τους είναι η ανάπτυξη όλων 
των µορφών τυπικού, αναγκαίου και παραγωγικού συλλογισµού» (Bertrand Russell), 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
539  Ε. Α γγελίδης & Α. Γκιούρας, Θεωρίες της πολιτικής και του κράτους (Hobbes, Locke, 
Rousseau, Kant, Hegel), εκδ. Σαββάλας, Αθήνα 2005. 
540  Adorno, Αισθητική Θεωρία, ό.π. (υποσ. 93), σ. 412: «Ο κρίσιµος λόγος για την απουσία 
κοινωνικής επίδρασης των σηµερινών έργων τέχνης (…) είναι ότι, για να αντισταθούν στο κυρίαρχο 
σύστηµα επικοινωνίας, πρέπει να παραιτούνται από τα επικοινωνιακά µέσα τα οποία ίσως θα τα 
έφερναν πιο κοντά στο ευρύ κοινό». 
541  E. Kant, Κριτική της Κριτικής Δύναµης, εισαγ.‐µτφρ.‐σχόλ. Κ. Ανδρουλιδάκης, εκδ. 
Ιδεόγραµµα, Αθήνα 2002.  
542  Badiou, Από το είναι στο συµβάν, ό.π. (υποσ. 65), σ. 29-30.  
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«καθαρά µαθηµατικά είναι η κλάση όλων των προτάσεων της µορφής “p συνεπάγεται 
q”, όπου p και q είναι προτάσεις...».543 Συνεχίζοντας µε την άποψη του Badiοu, βάσει 
της οποίας, παρακάµπτοντας τον κανόνα του ενός, να υπάρχει ένα σηµείο όπου το 
οντολογικό, ήτοι το µαθηµατικό πεδίο να απο-ολοποιείται ή να παραµένει σε 
αδιέξοδο. Αυτό το σηµείο το ονοµάζει συµβάν. Η θέση αυτή συγκλίνει µε αυτή του 
Deleuze, που επισηµαίνει πως το συµβάν είναι ακριβώς το κοµβικό σηµείο µέσω του 
οποίου διασφαλίζουµε ότι δεν είναι τα πάντα µαθηµατικοποιήσιµα. Με βάση τις 
θεωρήσεις αυτές, συνάγουµε το συµπέρασµα πως το πολλαπλό (το νοηµατικά 
διφορούµενο) είναι εγγενώς ετερογενές. Η σκέψη του Badiou ότι το συµβάν συνιστά 
σηµείο ρήξης σε σχέση µε το είναι –ή αυτό που αποκαλεί δοµή του επέκεινα-του-
είναι– αποτελεί µια στάση που µας απαλλάσσει από την υποχρέωση να σκεφτούµε το 
είναι του ίδιου του συµβάντος. Η θέση του Deleuze για το είναι του συµβάντος 
απαιτεί µια θεώρηση του πολλαπλού ετερογενή ως προς εκείνη που δικαιολογεί το 
είναι ως είναι, αποκαλεί αυτή τη δυνατότητα των τοπολογικών µορφών να 
προκαλέσουν πολλές διαφορετικές φυσικές αναπαραστάσεις µια διεργασία 
«αποκλίνουσας ενεργοποίησης». 544  Στην περίπτωση της συµβατικής πτυχής 
απαιτείται πρωταρχικώς µια διπλή θεωρία των πολλαπλοτήτων, µια θεωρία 
κληρονοµηµένη µεταξύ άλλων από τη θεωρία του Bergson,545 κατά την οπ οία ένα 
συµβάν είναι πάντα η απόκλιση µεταξύ δύο ετερογενών πολλαπλοτήτων. «Στη 
χρονικότητα του συµβάντος η τροπικότητα του χρόνου ως γραµµική συνέχεια είναι 
ασύµβατη καθώς όλες οι προηγούµενα καθορισµένες δυνατότητες γίνονται ολισθηρά 
πραγµατοποιηµένες».546 Στην περίπτωση αυτή κάθε καινοτοµία του λάθους είναι 
αδύνατη. Για να αποφύγουµε το λάθος, πρέπει να παλέψουµε να διαµορφώσουµε το 
µέλλον ως αληθινά απροσδιόριστο, και το παρελθόν και το παρόν ως κυοφορούντα. 
Έτσι οι δυνατότητες που αποκαλύπτονται µέσα από τη χρονική διάρκεια βίωσης του 
συµβάντος γίνονται πραγµατικές και οι  δυνητικότητες που προανέφερα γίνονται 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
543  R. L. Wilder, Εξέλιξη των Μαθηµατικών Εννοιών, µτφρ. Δ. Ψυχογυιός, εκδ. Κουτσουµπός, 
Αθήνα 1986, σ. 127-8. 
544  Gilles Deleuze από τη Λογική του Νοήµατος (Minuit, 1969). Εδώ στο επίµετρο του Michel 
Tournier, Παρασκευάς ή στις Μονές του Ειρηνικού, µτφρ. Χρ. Λάζος, εκδ. Εξάντας, Αθήνα 1986, σ. 
325. 
545  Henri Bergson, Ύλη και µνήµη: Δοκίµιο για τη σχέση σώµατος και πνεύµατος, µτφρ. Π. 
Ζινδριλή, Δ. Υφαντής, εκδ. Ροές, Αθήνα 2013, σ. 19. 
546  Emmanuel Levinas, Ολότητα και άπειρο, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Εξάντας, Αθήνα 1989, 
σ. 42. 
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ενεργές. Αυτό που τελικά συµβαίνει σχηµατίζει πτυχή ανάµεσα στο εκστατικό 
ανάπτυγµα και το εντατικό συνεχές, µια θεώρηση που σηµαίνει ότι ένα συµβάν είναι 
κυριολεκτικά ένα α -θεµελίωτο πολλαπλό που η εγκατάλειψη του θεµελίου το 
καθιστά ένα αµιγώς τυχαίο αναπλήρωµα.  
Μια δραστηριότητα αναπλήρωσης που έχει µεγάλη σηµασία µέσα στην περιγραφή 
του συµβάντος εµφανίζεται κατά τη διάρκεια της εµπειρίας µε τη µορφή ενορατικής 
αντι-δράσης. Σε ορισµένες περιπτώσεις κάθε είδους αντιδράσεις µπορούν να 
εξουδετερώσουν τον ορθολογισµό σε τέτοια έκταση, ώστε καταλήγουµε να αντι-
δρούµε χωρίς σαφή συνείδηση των γεγονότων, έχοντας «θολές»547 εικόνες, που 
µπορούν όµως και να µας οδηγήσουν σε µονοπάτια που πιθανόν προηγουµένως ήταν 
απρόσιτα. Είναι χρήσιµο να αναγνωρίζουµε ότι αυτό συµβαίνει, αν και δεν είναι 
σκόπιµο να επικεντρωθούµε εκεί περισσότερο, στο συγκεκριµένο στάδιο. Η 
αναγνώριση του συµβάντος, είτε αυτά τα βιώσαµε ως θετικά είτε ως αρνητικά, 
µπορεί να µας βοηθήσει να διεισδύσουµε ευκολότερα στη δεύτερη και την τρίτη 
φάση του στοχασµού. Η µονοµερής διάσταση της εµπειρίας µπορεί να υποβαθµίσει 
την αξία του στοχασµού, περιορίζοντάς τον σε µία µόνο οπτική γωνία και θέτοντας 
έτσι τεχνητά εµπόδια στον τρόπο που ανταποκρίνονται στην εµπειρία. 
Γι’ αυτούς ακριβώς τους λόγους η µιµητική διάσταση του έργου τέχνης, συνιστά µια 
πράξη άρνησης σύµφωνα µε τον Adorno: το έργο τέχνης δεν πρέπει να παράγει µια 
θετική εικόνα της πραγµατικότητας, ή εναλλακτικά, µια θετική εικόνα µιας ουτοπίας. 
Αντίθετα, η εικόνα που παράγει η τέχνη πρέπει να είναι αρνητική, αναπαριστώντας 
τα αρνητικά στοιχεία της πραγµατικότητας. Με αυτόν τον τρόπο, δηµιουργείται 
έµµεσα µια προοπτική και µια ελπίδα: η αποδοκιµασία και η άρνηση της ουσίας 
στοιχείων της πραγµατικότητας, δηµιουργεί ένα καινούριο µέτρο για τα στοιχεία που 
απουσιάζουν από την κοινωνία. Ωστόσο, σε αυτό το σηµείο, ο  Adorno εγκαθιδρύει 
και ένα δεύτερο επίπεδο άρνησης. Έτσι, ενώ προσεγγίζει το επίπεδο µιας άλλης 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
547  Όπως σηµειώνει ο B. L. van der Waerden στο Η αφύπνιση της επιστήµης, µτφρ. Γ. 
Χριστιανίδης, Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις Κρήτης, 2000, σ. 123: «Ο Πλάτων γράφει στην Πολιτεία για 
την ανυπόθετη αρχή, τα αξιώµατα, την παραγωγική διαδικασία και τη χρήση σχηµάτων και 
αποδεικτικών µεθόδων στη γεωµετρία, ώστε µε λογικά βή µατα να οδηγηθούµε από  τα ορατά στη 
νόηση µε το λογισµό». 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   288	  
προοπτικής, αρνείται να προσδιορίσει και να ονοµάσει αυτό το άλλο, γιατί τότε 
υπάρχει ο κίνδυνος µετάπτωσης στη σφαίρα του ίδιου.548	  
Χαρακτηριστικό παράδειγµα η 
έκθεση που πραγµατοποιήθηκε 
τον Απρίλιο 2013 στη Νέα 
Υόρκη στον χώρο Family 
Business µε τίτλο Έπαινος στην 
ευκαιρία για αποτυχία. Το 
Family Business ιδρύθηκε από 
τους Maurizio Cattelan και 
Massimiliano Gioni στην καρδιά του Chelsea, ένας εναλλακτικός χώρος που 
αποπειράθηκε να ακολουθήσει την κατεύθυνση µιας «αλλαγής παραδείγµατος» 
σχετικά µε τον προσδιορισµό του τέλους και να επικεντρωθεί περισσότερο στην 
επιτελεστικότητα του συµβάντος. Ένα τέλος που σαν πραγµατική αποτυχία, σύµφωνα 
µε την Gertrude Stein,549 δεν χρειάζεται καν να δικαιολογηθεί. Οι 25 συµµετέχοντες 
καλλιτέχνες κλήθηκαν να παραθέσουν τόσο «εσφαλµένα» όσο και «τέλεια» κεραµικά 
έργα σε ένα εργαστηριακού (laboratorious) τύπου περιβάλλον-εγκατάσταση. Τα 
κεραµικά αποτέλεσαν αµ-φορείς (δοχεία) αυτών των ανησυχιών, δεδοµένου ότι 
φαίνεται να είναι µέσα (οχήµατα) που επηρεάζονται πολύ α πό τις δυνάµεις της 
αυθεντίας των µαστόρων, τις ιστορικές πηγές του χειρωνακτισµού, το εύθραυστο της 
υλικότητάς τους, τις συνέπειες (χρήσεις για τελετουργίες) και τις επιπτώσεις 
παραγωγής (οικονοµία της συσκευασίας) τους σε σχέση µε την παγκόσµια 
κουλτούρα. Η τέχνη θα πρέπει να αφεθεί στην τύχη της και οι  επισκέπτες δεν θα 
καταφέρουν να δουν ποτέ όλα τα έργα συνολικά. Στη διάρκεια των εγκαινίων της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
548   Adorno, Αισθητική Θεωρία, ό.π., σ. 402. 
549  «Η συµβολή της στα εικαστικά κινήµατα των αρχών του [ενν. 20ού] αιώνα ήταν 
καθοριστικότατη: όχι µόνο αγόρασε τα πρώτα σχέδια των ζωγράφων που  θα  γίνονταν αργότερα 
διάσηµοι, όχι µόνο τους έφερε σε επαφή µε εµπόρους τέχνης και πρόθυµους αγοραστές, αλλά υπήρξε 
και ο συνδετικός κρίκος ανάµεσα στους καλλιτέχνες: στο σπίτι της στην οδό Φλερύ 27 γνωρίστηκαν οι 
κυβιστές µεταξύ τους, µε τις καθιερωµένες σαββατιάτικες µαζώξεις να φέρνουν κοντά καλλιτέχνες, 
συγγραφείς, συλλέκτες, γκαλερίστες, ακόµα και φιλότεχνους γαλαζοαίµατους! Η Γερτρούδη Στάιν 
έγινε συνώνυµο της πρωτοπορίας, βάζοντας το µαγικό της χέρι τόσο στην ιστορία της τέχνης όσο και 
στην ίδια την εξέλιξη της δηµιουργικής γραφής. Ταυτοχρόνως, υποστήριξε ολόψυχα τον τρόπο που 
αποφάσισε να περάσει τη ζωή της, µε την ίδια και την Τόκλας να µην εµφανίζονται απλώς ως 
συγκάτοικοι, αλλά να είναι δηλωµένες ως ζευγάρι! Οι δυο γυναίκες που µοιράστηκαν τη συζυγική ζωή 
τους για 40 σχεδόν χρόνια ήταν αχώριστες, κάνοντας πολλούς να µιλούν για “φαινόµενο” Γερτρούδη 
Στάιν, που περιλάµβανε και τις δύο γυναίκες». Janet Malcolm, Δύο ζωές: Γερτρούδη και Άλις, µτφρ. 
Ρένα Χατχούτ, εκδ. Scripta, Αθήνα 2008. 
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έκθεσης οι καλλιτέχνες και οι θεατές κλήθηκαν να σπάσουν ελεγχόµενα τα κεραµικά 
αντικείµενα. Όταν καταστρέφεται το έργο από τους δηµιουργούς θεωρείται 
ανεπιτυχές; Με βάση αυτό το ερώτηµα µετά από κάθε συντριβή, τα ράφια έκτοτε 
αναπληρώνονταν από νέα παρτίδα γλυπτών, τα οποία ήταν έτοιµα µε τη σειρά τους 
να ανταποκριθούν στην ίδια µοίρα. Κάθε καταδικασµένη εργασία σηµαδεύτηκε µε 
αυτοκόλλητο που απεικόνιζε µια θλιµµένη φάτσα. Μέχρι το τέλος το δάπεδο της 
γκαλερί έµοιαζε µε τις πρώτες ύλες από ένα µωσαϊκό του Gaudi. Τη συντριβή 
συνόδευε µουσική performance µε αυτοσχεδιαστικές µελωδίες και το πλήθος 
διασκέδαζε µε την κ αταστροφή, τους ακατάσχετους θορύβους που γέµιζαν την 
ατµόσφαιρα από τις δοκιµές τερατόµορφων οχηµάτων. Μια µηχανή ο µίχλης 
απρόσµενα ενεργοποίησε τον ανιχνευτή καπνού στο εσωτερικό της γκαλερί και 
πολλά πυροσβεστικά οχήµατα µε συνοδεία αστυνοµίας έσπευσαν ακαριαία στο 
σηµείο. Προφανώς οι πυροσβέστες αντιµετώπισαν µε χιούµορ το συµβάν και έδειξαν 
να συµµετέχουν στην καταστροφική µανία των θεατών, αφού διέλυσαν εσπευσµένα 
το πλήθος, επέβαλαν ένα τσουχτερό πρόστιµο στους ιδιοκτήτες για διατάραξη της 
αστικής γαλήνης και φωτογραφήθηκαν µε πολλαπλά selfie µε τους 
παρευρισκόµενους. Οι διοργανωτές δηλώνουν: «Θέλουµε πραγµατικά να έχουµε µια 
ζωντανή γκαλερί που ζει τη δική της ζωή, σαν ένα ζωντανό πλάσµα που έχει τα 
θέµατά του, είναι στοιχειωµένο, καταθλιπτικό, είναι σούπερ αστείο µερικές φορές ή 
στις καλύτερες µέρες του όλα τα παραπάνω».550 
Με βάση το παραπάνω παράδειγµα η σύζευξη πραγµατικής (εξωτερικής) και 
συνειδητής (προσκεκληµένης) αστοχίας µας µεταφέρει σε µια νέα νοηµατοδότηση 
της έννοιας της α -στοχίας ως αυτόνοµου συµβάντος που συνοψίζει την ουσία της 
συνείδησης (συνειδησιακής πράξης) µε τις ουσίες των «φαινοµένων» που εν γένει δεν 
µπορούν µε µια επιστηµολογική δοµή (πολλαπλότητας µαθηµατικού τύπου) να µας 
ορίσουν το πλαίσιο µιας τεκµηριωµένης-µαθηµατικής στόχευσης,551 αλλά µπορούν 
να ταξινοµούν µε την άποψη του Husserl της µαθηµατικής «αποπερατότητας»,552 
κυρίως όταν αντιπαρατάσσεται από ορισµένες ύστερες ανακαλύψεις. Τα µαθηµατικά 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
550  Zoë Lescaze, «A Smashing Show at Family Business Gallery, Ceramics bite the dust, Kate 
Gilmore performers do some heavy lifting», δηµοσιευµένο στις 16-4-2013 στην εφηµερίδα Observer 
http://observer.com/2013/04/smashing-show-at-family-business-gallery/ 
551  Dastur, Ο Χάιντεγκερ και το ερώτηµα του χρόνου, ό.π. (υποσ. 95), σ. 78-80. 
552  Edmund Husserl, Η φιλοσοφία ως αυστηρή επιστήµη, µτφρ. Ν. Μ Σκουτερόπουλος, εκδ. Ροές, 
Αθήνα 2000, σ. 88. 
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αντικείµενα είναι «νέες κατασκευές» τις οποίες συλλαµβάνει ο  µαθηµατικός πριν 
εξετάσει όλες τις ιδιότητές τους. Αρχικά αποτελούν «εικασίες», «αιτήµατα» που 
µπορούν είτε να αποδειχτούν είτε όχι. Στο εσωτερικό αυτών των εικασιών, µέσα στο 
οικοδόµηµα των αρχικών αιτηµάτων, εκεί µπορούµε να ψηλαφίσουµε τη φύση των 
µαθηµατικών αντικειµένων και κατά συνέπεια να αποµακρυνθούµε από αυτά 
αναζητώντας το ξάφνιασµα έναντι της γραµµικότητας. Ο John Stuart Μill553 είχε ήδη 
προτείνει ότι «το γεγονός που εκφράζεται κατά τον ορισµό ενός αριθµού είναι ένα 
φυσικό γεγονός». Συνεπώς, η αξιωµατική, η λογική και όλ ες οι  εγκεφαλικές 
λειτουργίες µε τις οποίες συνδέονται παίζουν αποφασιστικό ρόλο σ’ αυτό το έργο της 
ανάλυσης και της λογικής παραγωγής: χρησιµεύουν ως µη λογικός µηχανισµός. 
Εποµένως, ένα από τα εκπληκτικότερα γνωρίσµατα της ανθρώπινης εγκεφαλικής 
µηχανής είναι τόσο ότι δηµιουργεί καινούργια νοητικά αντικείµενα όσο και ότι 
αναλύει τις ιδιότητές τους, οι  οποίες συχνά, αλλά εκ των υστέρων, φαίνονται 
εξαιρετικά απλές. Το γεγονός αυτό το καθιστά µηδαµινό, καθώς περιορίζεται η 
ενεργητικότητα της συνείδησης στο ελάχιστο, τονίζοντας τη σηµασία της παθητικής 
πρόσληψης. Έτσι, ο  εγκεφαλικός µηχανισµός της πρόσληψης τίθεται εκ νέου πριν 
από τον γνωσιολογικό µηχανισµό που προτείνεται προσωρινά ως η «αδυναµία 
ασφαλούς διάκρισης», ως ένα κοµβικού τύπου εργαλείο διάγνωσης (navigation 
panel) των κάθε «είδους»554 εµφανιζόµενων ασυµβατοτήτων. 
Τα θεµέλια της Θεωρίας Καταστροφών τέθηκαν από τον René Thom τη δεκαετία του 
1960 και περιέχονται στα βιβλία του Stabilité Structurelle et Morphogénèse (Παρίσι, 
1972) και Modèles Mathématiques de la Morphogénèse (Παρίσι, 1980), αξιοποιώντας 
τις προόδους στη Διαφορική Τοπολογία. Η Θεωρία της Καταστροφής γενικεύει την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
553  John Stuart Mill, Ωφελιµισµός, µτφρ. Φ. Παιονίδης, εκδ. Πόλις, Αθήνα 2002. 
554  Ο Αριστοτέλης στα Αναλυτικά Ύστερα (µτφρ. Η. Π. Νικολούδης, εκδ. Κάκτος, Αθήνα 1993) 
στο χ ωρίο 72a14-24 εισάγει ή  επεξηγεί τις έννοιες: θέσις, αξίωµα, ορισµός, υπόθεσις. Λέει 
συγκεκριµένα στο χωρίο αυτό: «Ονοµάζω θέση την άµεση εκείνη αρχή συλλογισµού που δεν µπορεί 
να αποδειχθεί ούτε είναι ανάγκη να την κατέχει κάποιος προκειµένου να µάθει κάτι. Αξίωµα 
[ονοµάζω] εκείνη, αντιθέτως, που είναι ανάγκη να την κατέχει κάποιος προκειµένου να µάθει 
οτιδήποτε. Υπάρχουν πράγµατι ορισµένες αλήθειες αυτού του είδους, και είναι σε αυτές κυρίως που 
συνηθίζουµε να αποδίδουµε την κατονοµασία αυτή. Αν τώρα, µία θέση σύγκειται αδιακρίτως από ένα 
από τα µέρη της εξαγγελίας, όπως επί παραδείγµατι, όταν λέγω ότι ένα πράγµα είναι ή  ότι δεν είναι, 
τότε πρόκειται για υπόθεση, αν όχι πρόκειται για ορισµό. Ο ορισµός είναι, πράγµατι, ένα είδος 
θέσεως». Ο Αριστοτέλης, όπως φαίνεται στην τελευταία παράγραφο του παραπάνω αποσπάσµατος 
από τα Αναλυτικά Ύστερα (72α14-24), αλλά  και από  τα Τοπικά (158b24-159α2), θεωρεί ότι οι 
υποθέσεις, εκτός από  αυτές που  αναφέρονται στο αν είναι ή  δεν είναι κάτι, είναι ορισµοί και ότι 
πολλές υπο θέσεις δεν έχουν αποδείξεις, διότι δεν έχουν κατάλληλο ορισµό. Αν ό µως βρού µε τον 
κατάλληλο ορισµό, γίνονται προφανείς, µπορούµε εύκολα να τις αποδείξουµε. 
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έννοια της ισορροπίας. Εδώ ισορροπία δεν είναι η τάση επιστροφής του συστήµατος 
σε ένα απλό σηµείο, αλλά σε ένα άλλο σύνολο σηµείων, το οποίο καλείται ελκυστής 
(attractor). Εάν το εν λόγω σύνολο καταλαµβάνει ολόκληρη επιφάνεια χωρίς 
συγκεκριµένη διάταξη, τότε λέγεται παράξενος ελκυστής (strange attractor). Η 
ύπαρξη αυτού του παράξενου ελκυστή προκαλεί το απρόβλεπτο της συµπεριφοράς 
του συστήµατος. 555  Σε µια τέτοια περίπτωση, µεγάλη βοήθεια στη µελέτη της 
συµπεριφοράς του συστήµατος προσφέρει η Θεωρία των Διχαλοδροµήσεων 
(Bifurcation Τheοry), 556  σύµφωνα µε την οποία όταν η αριθµητική τιµή µιας 
παραµέτρου (καλούµενη «αργή µεταβλητή») υπερβεί ένα όριο , τότε εµφανίζονται 
πολλαπλές λύσεις µε τάσεις συνεχούς διακλάδωσης των λαµβανόµενων αριθµητικών 
αποτελεσµάτων. Εάν το σύνολο των σηµείων ισορροπίας συρρικνωθεί σε ένα µόνο 
σηµείο, τότε έχουµε την κλασική έννοια του σηµείου ισορροπίας (point attractor). 
Εκτός των ελκυστών, υπάρχουν και σύνολα σηµείων τα οποία εξωθούν το σύστηµα 
σε ανισορροπία. Τα σηµεία αυτά λέγονται «απωθητές» (repellors). 
Ο όρος καταστροφή (κατά + στρέφω, κατά την ηρακλείτεια αντίληψη) εκφράζει κάθε 
βίαιη ρήξη που «επιτρέπει σε ένα σύστηµα να επιζήσει, ενώ, κανονικά, θα όφειλε να 
πάψει να υπάρχει».557 Η καταστροφή εκφράζεται έτσι ως «ελιγµός επιβίωσης» ενός 
συστήµατος που εγκαταλείπει την ο µαλή, χαρακτηριστική επιβίωσή του, η οποία 
συντελείται κάθε φορά µε άλλη µορφή προκαλώντας µια «µορφογένεση». Σύµφωνα 
µε το πρότυπο της θεωρίας, κάθε µορφολογία προκύπτει από µια διένεξη, µια 
σύγκρουση ελκυστών, διαδικασία που εντάσσεται στην εξάλειψη και δηµιουργία 
µορφών: τη Μορφογένεση. Η απόπειρά της συνίσταται στο να εξηγήσει το 
ξεπήγασµα του διακριτού στοιχείου σε ένα συνεχές περιβάλλον ως µορφογένεση, την 
εµφάνιση ασυνεχειών εκεί όπου τα πράγµατα έχουν µια συνέχεια, µια οµαλότητα. Ο 
όρος καταστροφή είναι λοιπόν συνώνυµος µε τον όρο  ασυνέχεια, αλλά 
χρησιµοποιείται για να δοθεί η ιδέα µιας δυναµικής που υπολανθάνει στα 
φαινόµενα.558 Η θεωρία του René Thom προέρχεται από τη σύζευξη δύο πηγών: από 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
555  A. Woodcock & M. Davis, Θεωρία των Καταστροφών, µτφρ. Ν. Ταµπάκης, εκδ. Δαίδαλος, 
Αθήνα 1988, σ. 50-5. 
556  René Thom, Structural Stability and Morphogenesis, Reading, MΑ: W. A. Benjamin, 1975, 
p. 13. 
557  V. I. Arnold, Θεωρία Καταστροφών, µτφρ. Θ. Χριστακόπουλος, εκδ Gutenberg, Αθήνα 1993, 
σ. 165. 
558  Domenico Castrigiano & Sandra Haeyes, Catastrophe Theory, Westview Press, 2004. 
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τη µια πλευρά οι  έρευνές του στη Διαφορική Τοπολογία σχετικά µε τη δοµική 
ευστάθεια και από την άλλη µελέτες στη Βιολογία και την Εµβρυολογία σχετικά µε 
τη γένεση και αλληλουχία των µορφών, ειδικότερα από κείµενα του Waddigton, οι 
ιδέες του οποίου για τη «χρήοδο» και το «επιγενετικό τοπίο» συµβαδίζουν πλήρως µε 
το αφηρηµένο σχήµα της Θεωρίας Δοµικής Ευστάθειας. 
Ο Ralph W. Emerson (19ος αι.), κύριος εκπρόσωπος του υπερβατισµού της Νέας 
Αγγλίας, µε τη δυσοίωνη φράση του «τα αντικείµενα έχουν τα ηνία και ιππεύουν την 
ανθρωπότητα» απεικόνισε για πρώτη φορά τον φόβο τα τεχνουργήµατα που 
δηµιουργεί ο άνθρωπος στον αγώνα του για να κατακτήσει τη φύση να ξεφύγουν από 
τον έλεγχο και να κατακτήσουν τον ίδιο. Ένα δυνητικά καταστροφικό τεχνολογικό 
πρόβληµα, το ατελές σχέδιο αντιµετώπισης κρίσης, οι  παραπλανητικές πληροφορίες 
και τα αντικρουόµενα ειδησεογραφικά ανακοινωθέντα από ιδιωτικές και δηµόσιες 
αρχές, η αναποτελεσµατική αρχική δράση είναι µερικά από τα γνωρίσµατα που θα 
µπορούσαν να περιγράψουν την κατάσταση στο πυρηνικό ατύχηµα των έξι 
αντιδραστήρων του πυρηνικού σταθµού Daiichi στη Φουκουσίµα το 2011, αλλά και 
στην έκρηξη της εξέδρας άντλησης πετρελαίου Horizon Deepwater στον Κόλπο του 
Μεξικού το 2010. 
Η Θεωρία Στοιχειωδών Καταστροφών αποτελεί µέρος της Γενικής Θεωρίας 
Καταστροφών, η οποία, όπως διευκρινίζει ο Thom, είναι µια ερµηνευτική θεωρία που 
προσπαθεί, απέναντι σε οποιαδήποτε πειραµατικά δεδοµένα, να κατασκευάσει το 
απλούστερο µαθηµατικό µοντέλο που µπορεί να τα παραγάγει. Πρόκειται για 
προσέγγιση αντίθετης συµπεριφοράς από την κλασική αναγωγική προσέγγιση που 
αποδέχεται η σύγχρονη επιστηµονική σκέψη. Στην αναγωγική προσέγγιση 
διατηρούµε πάντα τον ίδιο χ ώρο-υπόστρωµα επάνω στον οποίο εµφανίζεται η 
µορφολογία.559  
Η άποψη της Θεωρίας Καταστροφών είναι η ακόλουθη: ας φανταστούµε ότι ξεκινάµε 
από ένα πειραµατικά σχηµατισµένο νέφος σηµείων. Για να το εξηγήσουµε εισάγουµε 
συµπληρωµατικές συντεταγµένες, τις κρυµµένες παραµέτρους, και στον χώρο 
γινόµενο δηµιουργούµε ένα δυναµικό σύστηµα εργοδικού χαρακτήρα, το οποίο, µε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
559  David Aubin, «Forms of Explanations in the Catastrophe Theory of René Thom: Topology, 
Morphogenesis, and Structuralism», στο M. N. Wise (επιµ.) Growing Explanations: Historical 
Perspective on the Sciences of Complexity, Durham: Duke University Press, 2004, p. 95-130. 
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προβολή στον χώρο των παρατηρήσιµων, παράγει το δοσµένο νέφος σηµείων.560 Η 
Θεωρία Καταστροφών υποστηρίζει, λοιπόν, ότι δεν βλέπουµε παρά την προβολή των 
πραγµάτων και ότι για να φτάσουµε στο ίδιο το «ον», χρειάζεται να διευρύνουµε τον 
χώρο-υπόστρωµα, επισυνάπτοντάς του έναν βοηθητικό χώρο, και να ορίσουµε µέσα 
σε αυτόν τον χώρο γινόµενο το «ον», που µε προβολή δίνει την απαρχή του στην 
παρατηρούµενη µορφολογία. Ο Thom υποστηρίζει ότι είναι απατηλό να θέλουµε να 
εξηγήσουµε την ευστάθεια µιας µορφής µε την αλληλεπίδραση στοιχειωδέστερων 
«όντων» στα οποία την αποσυνθέτουµε.  
Η Θεωρία Καταστροφών είναι µια µαθηµατική γλώσσα που δηµιουργήθηκε για να 
περιγράψει και να ταξινοµήσει αυτού του τύπου την αλλαγή. Ο Thom πιστεύει ότι η 
ποιοτική αντίληψη της µορφής και της γεωµετρικής τάξης έχει µεγαλύτερη αξία από 
την ποσοτική µας αντίληψη του αριθµού και του µεγέθους και δεν θα έπρεπε να 
εγκαταλειφθεί. 561  Χρησιµοποιεί τη διαφορική τοπολογία για να ασχοληθεί µε 
ζητήµατα σταθερότητας και µετασχηµατισµού και προσφέρει έναν διαφορετικό 
τρόπο θέασης του κόσµου. Επισηµαίνει ποιοτικές οµοιότητες σε µια µεγάλη ποικιλία 
διεργασιών, όπως γίνεται και µε τη χρήση της «µεταφοράς» στη γλώσσα, µε τη 
διαφορά ότι οι δικές του «µεταφορές» µπορούν να ταξινοµηθούν και να συνδυαστούν 
χρησιµοποιώντας µαθηµατικό εξοπλισµό το ίδιο κατάλληλο γι’ αυτόν τον σκοπό όσο 
ήταν και ο λογισµός του Νεύτωνα για την ανάλυση ποσοτικών σχέσεων. 
Η πρώτη εφαρµογή της Θεωρίας Καταστροφών έγινε στη µετεωρολογία από τον 
Αµερικανό µετεωρολόγο Ε. Lorenz περί τα µέσα της δεκαετίας του 1960. Την 
επόµενη δεκαετία άρχισε να εφαρµόζεται και σε άλλες επιστήµες, όπως την ιατρική 
(καρδιακή αρρυθµία), τη βιολογία (επιβίωση ειδών), την ψυχολογία (ανταρσίες 
φυλακισµένων), τη µηχανική (στατική ισορροπία γέφυρας) κ.λπ. 
Οι πρώτες εφαρµογές της εν λόγω θεωρίας στα οικονοµικά έγιναν περί τα τέλη της 
δεκαετίας του 1970 και κατά τις αρχές της εποµένης. Ορισµένοι οικονοµολόγοι, όπως 
οι Η. Varian, Μ. Stutzer, Α. Day κ.ά., επανεξέτασαν διάφορα θέµατα οικονοµικού 
ενδιαφέροντος υπό το πρίσµα της νέας προσέγγισης (π.χ. θεωρία του Μάλθους, 
θεωρία οικονοµικής ανάπτυξης, µικροοικονοµική ισορροπία, µακροοικονοµική 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
560  V. I. Arnold, S. M. Gusein-Zade, A. N. Varchenko, Singularities of Differentiable Maps, 
Boston, Basel, Berlin: Birkhauser, 1985. 
561  Ε. C. Zeeman, Catastrophe Theory, Addison-Wesley, 1977. 
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ισορροπία, συµπεριφορά κεφαλαιαγορών-χρηµατιστηρίων, εξέλιξη της 
συναλλαγµατικής ισοτιµίας του εθνικού νοµίσµατος, εξέλιξη των επιτοκίων κ.λπ.). 
Το γενικό συµπέρασµα που µέχρι στιγµής προκύπτει από τον χώρο των οικονοµικών 
επιστηµών είναι η διαπίστωση ότι σε αρκετές περιπτώσεις τα οικονοµικά φαινόµενα 
έχουν αστάθµητη συµπεριφορά, δηλαδή λόγω της µη γραµµικότητάς τους είναι 
ενδογενώς ασταθή. Αυτό είναι περισσότερο εµφανές στα µικροοικονοµικά µεγέθη, σε 
αντίθεση προς τα µακροοικονοµικά, όπου η αναγκαστική οµαδοποίηση (aggregation) 
πολλές φορές καταστρέφει τον χαοτικό τους χαρακτήρα. Ένα άλλο συµπέρασµα είναι 
ότι η εφαρµογή αντικυκλικής οικονοµικής πολιτικής, εφόσον δεν είναι µε µεγάλη 
ακρίβεια ζυγισµένη ως προς τη φορά, το µέγεθος και τον χρόνο, δρα µάλλον 
αποσταθεροποιητικά παρά εξισορροπητικά.562 Τούτο οφείλεται στο γεγονός ότι µια 
τέτοια παρέµβαση µετατρέπει το οικονοµικό σύστηµα σε διαταραχθέντα ταλαντευτή 
(forced oscillator), δηλαδή οδηγεί εκτός ελέγχου το εύρος και τη συχνότητα της 
ταλάντευσης της οικονοµίας.  
Σχετικό παράδειγµα αποτελεί η έκθεση του Ζήση Κοτιώνη στο Μουσείου Μπενάκη 
µε τίτλο Ο Αναξίµανδρος στη Φουκουσίµα, Γενεαλογίες της τεχνικής. Το εκθεσιακό 
εγχείρηµα ανακαλεί µια 
πρόχειρη γενεαλογία της 
τεχνικής µε αντικείµενα-
ευρήµατα, τεκµήρια µιας εν 
δυνάµει δι-ιστορικής 
γενεαλογίας του τεχνικού, 
αποσπάσµατα κειµένων της 
πατριαρχικής καταγωγής 
του, καθώς και βίντεο που αναπαριστούν τη διαδικασία της έρευνας. Στις 
προσωκρατικές κοσµολογίες ανευρίσκεται ήδη εξασθενηµένη η τεχνική σκέψη του 
δυτικού πολιτισµού. Οι επινοήσεις και τα εργαλεία της τεχνικής ταυτόχρονα οδηγούν 
στην καταστροφή του κόσµου, τον οποίο ερµηνεύουν αλλά και διασώζουν κάτι από 
την ποιητική της αρχικής σκέψης. Έτσι, η ανάγνωση των Προσωκρατικών καθίσταται 
ένα είδος περιπλάνησης στα ερείπια του τεχνικού πολιτισµού, σ υσσωρευµένα στο 
γήινο έδαφος, παρασυρµένα από την πληµµυρίδα του ωκεανού, οξειδωµένα από την 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
562  T. Brocker, Differentiable Germs and Catastrophes, Cambridge University Press, 1975. 
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καύση της απανταχού πρώτης ύλης. Ο λόγος του Αναξίµανδρου και των άλλων 
Προσωκρατικών ακολουθεί τον ταξιδιώτη σε µια ατέλειωτη περιπλάνηση και µια 
ανοικτή διαµονή χωρίς προορισµό. Ισχνά τεκµήρια αυτής της υπαίθριας 
περιπλάνησης, µε φόντο την καταστροφή, σωρεύονται και αναδιατάσσονται σε ένα 
πρόχειρο αρχείο. Το µουσείο, µε µια «πειραγµένη» χρήση του εκθεσιακού 
µηχανισµού του, παρουσιάζει ένα τυχαίο αρχείο των θραυσµάτων της τεχνικής και 
ταυτόχρονα γίνεται το ίδιο κοµµάτι του τεχνικού πολιτισµού, µέσα στην ερείπωσή 
του.563 Η έκθεση θέτει εξαρχής το υπαρξιακό ερώτηµα: «Γιατί κάτι να συµβεί και όχι 
τίποτα;» και επιλέγει να µεταφέρει στον χώρο έκθεσης την «ενεργοποιηµένη 
αταξία»,564  κάνοντας χρήση ενός σύγχρονου γεγονότος που έδωσε διαφορετική 
διάσταση στα ευρήµατα της συγκεκριµένης περιπλάνησης: πρόκειται για τη δραστική 
κίνηση των τεκτονικών πλακών στο βάθος του Ειρηνικού Ωκεανού που προκάλεσε, 
τον Μάρτιο του 2011, στις βορειοανατολικές ακτές της Ιαπωνίας την εκτεταµένη 
πληµµυρίδα των ακτών. Στη Φουκουσίµα, η παράκτια πυρηνική εγκατάσταση της 
TEPCO, υπέστη την πληµµυρίδα, που εξελίχθηκε σε πυρκαγιά και το κλειστό, 
ελεγχόµενο σύστηµα της «φυσικής» διαδικασίας της πυρηνικής σχάσης διαχύθηκε 
καταστροφικά στο εξωτερικό περιβάλλον της γης. Παντού υπάρχει µια αµφισηµία 
σχετικά µε τη συνήχηση των έργων και µε τι αφήνεται να φανεί ή κρύβεται 
συµβολικά. Στη συνέχεια, χρησιµοποιείται το υπάρχον εκθεσιακό apparatus, από τα 
υπόγεια του Μουσείου Μπενάκη.565 Τα ευρήµατα σωρεύονται και αναδιατάσσονται 
σε ένα πρόχειρο αρχείο ως τεκµήρια αυτής της υπαίθριας περιπλάνησης, µε φόντο 
την καταστροφή στη Φουκουσίµα. Τα αντικείµενα της συλλογής των ασύντακτων 
περιηγήσεων και των πρόχειρων συναρτήσεων ταξινοµούνται σε σειρές και 
διατάξεις, και δηµιουργούνται έτσι γενεαλογίες κατασκευασµένων αντικειµένων µε 
γεωµετρική δοµή. Μέσα σε αυτές τις γενεαλογίες συναντάει κανείς τόσο σχήµατα 
που περιγράφουν τη δοµή του κόσµου στην κοσµολογία των Προσωκρατικών, όσο 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
563  Επιµελητικό κείµενο του Ζήση Κοτιώνη για την έκθεση στο Μουσείου Μπενάκη µε τίτλο Ο 
Αναξίµανδρος στη Φουκουσίµα, Γενεαλογίες της τεχνικής. 
564  Απόσπασµα από το κείµενο του Γ. Τριανταφύλλου, δηµοσιευµένο στις 18-10-2014 στο 
http://triantafylloug.blogspot.gr/2014/10/cropping-up.html. 
565 Δηµοσίευµα για την έκθεση του Ζήση Κοτιώνη, Ο Αναξίµανδρος στη Φουκουσίµα, 
Γενεαλογίες της τεχνικής, (έως 16 Νοεµβρίου 2014) στο Μουσείο Μπενάκη στο: 
http://www.culturenow.gr/30990/o-anaksimandros-sth-foykoysima-genealogies-ths-texnikhs-ekthesh-
sto-moyseio-mpenakh 
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και τα τυχαία τεχνικά ευρήµατα, τα σκουπίδια της ελληνικής υπαίθρου αλλά ακόµα 
και τα τεχνικά µέρη από τη δοµή των πυρηνικών κατασκευών. 
Αυτά τα σύνολα παραδειγµάτων συγκροτούν παραδειγµατικά δύο πρωτοφανή 
συµβάντα αστόχευσης που, µε έντονες υπενθυµίσεις σχετικά µε την αποτελεσµατική 
και εικαστική διαχείριση της καταστροφής ως παραγωγικού και στοχαστικού 
µηχανισµού, απαιτούν περίπλοκη επιστηµολογική και τεχνολογική πρακτική καθώς 
και προγνωστικό σχεδιασµό για την αντιµετώπιση τόσο σηµαντικών και αλυσιδωτά 
καταστροφικών καταστάσεων. Τα δύο αυτά συµβάντα προσαρµόστηκαν από µια 
αλληλουχία ετερογενών, αλλά πραγµατικών γεγονότων (ατυχηµάτων), ως µάθηµα 
ζωτικής σηµασίας σε µια σειρά από δραστηριότητες που είναι δυνητικά επικίνδυνες  
αλλά και σηµαντικά ενδιαφέρουσες από διανοητική άποψη. Ο συγγραφέας Aldous 
Huxley στο µυθιστόρηµά του Brave New World (1932) σκιαγράφησε µια κοινωνία 
στην οποία η τεχνολογία ήταν τόσο κυρίαρχη, κρατώντας τους ανθρώπους σε 
σωµατική άνεση χωρίς γνώση του πόνου και της έλλειψης αλλά επίσης και χωρίς 
ελευθερία, ο µορφιά, δηµιουργικότητα και κάθε στιγµή αποκοµµένους από κάθε 
αυθεντικά προσωπική ύπαρξη. Μια οπτική ηχώ της ίδιας άποψης εµφανίζεται και στο 
καυστικό φιλµ του 1936 Μοντέρνοι καιροί του Charlie Chaplin, όπου απεικόνισε τον 
αποπροσωποιητικό χαρακτήρα της µαζικής παραγωγής της βιοµηχανικής εποχής. Ο 
συγγραφέας επιστηµονικής φαντασίας Herbert G. Wells στο τελευταίο του 
µυθιστόρηµα Mind at the End of its Tether (1945) απεικονίζει το δυσάρεστο µέλλον 
ενός κόσµου που έχει απαρνηθεί τη φύση και καταστρέφει την ανθρωπότητα. Ο 
Αµερικανός φυσικός Robert J. Oppenheimer, που διεύθυνε το πρόγραµµα ανάπτυξης 
της πρώτης ατοµικής βόµβας στο Los Alamos, έµεινε γνωστός για την αντίθεσή του 
στο επόµενο πρόγραµµα που του προτάθηκε για την ανάπτυξη της βόµβας 
υδρογόνου, άρνηση για την οποία συκοφαντήθηκε ως ύποπτος προδοσίας, µε 
αποτέλεσµα να χάσει την ερευνητική θέση του από το 1953 έως το 1962.  
Τα τελευταία χρόνια ερευνητές µε διαφορετικές ειδικότητες έχουν κάνει τεράστιες 
και έντονες προσπάθειες για να αναπτυχθούν οι έξυπνες ή ευφυείς δοµές, οι οποίες θα 
µπορούν να επιτηρούν τις συνθήκες τους, να ανιχνεύουν επικείµενη αστοχία, να 
ελέγχουν ή να θεραπεύουν ζηµιές και να προσαρµόζονται σε µεταβαλλόµενα 
περιβάλλοντα. Τέτοια διεπιστηµονική και λεπτή έρευνα, που απαιτεί τη συµµετοχή 
επιστηµόνων και υλικών, φυσικών προσώπων από διάφορους τοµείς (π.χ., 
µηχανικούς, ηλεκτρολόγους, πολιτικούς µηχανικούς, αεροναυπηγούς κ.λπ.), έχει 
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δηµιουργήσει µια εντελώς νέα οπτική για την αλληλεπίδραση των στοιχείων. Ο 
Jacques Ellul στο έργο του Τεχνολογική κοινωνία του 1954 προειδοποιούσε για τον 
κίνδυνο απώλειας του ανθρώπινου ελέγχου στην πολιτεία, στην τεχνολογία και τον 
κόσµο. Το γεγονός ότι πολλά από τα προβλήµατα που σχετίζονται µε την 
αντιµετώπιση και τη διαχείριση κρίσεων επανεµφανίστηκαν στην Ιαπωνία και στην 
πετρελαιοκηλίδα του Κόλπου υπενθυµίζει πόσο εύκολο είναι να ξανανοίξει η 
συζήτηση επί των θεµάτων ζωτικής σηµασίας και πόσο δύσκολο πραγµατικά είναι να 
εκτελεστεί «η προβλεψιµότητα της µικρής πιθανότητας» σε εγκαταστάσεις τόσο 
υψηλής συνέπειας. 
Τόσο η πετρελαιοκηλίδα του Κόλπου όσο και τα προβλήµατα στα πυρηνικά 
εργοστάσια της Ιαπωνίας δεν ήταν αδιανόητα. Ο προγραµµατισµός άµυνας από έναν 
καταστρεπτικό σεισµό ή ένα τσουνάµι ήταν µέρος της ιαπωνικής προγνωστικής 
εξάρτησης για την πυρηνική ενέργεια που, αν και αποµακρυσµένη, ήταν 
αναµφισβήτητα προβλέψιµη σε περιβάλλοντα όπου βρισκόταν επικίνδυνη 
τεχνολογία. Ωστόσο, τόσο η BP όσο και η Εταιρεία Ηλεκτρικής Ενέργειας του Τόκιο 
(TEPCO) και οι  αντίστοιχες κυβερνήσεις δεν εµφάνισαν έµπρακτα σχέδια άµεσης 
αντιµετώπισης, καθώς στη θέση τους παρουσιάστηκε µια τεράστια αµηχανία µε 
µορφή διακρατικής διερώτησης, εκκλήσεις για διεθνή συµµετοχή βοήθειας και 
τεχνικο-επιστηµονική συνδροµή. Το «επιφαινόµενο της θωράκισης» 
αντικαταστάθηκε α πό διάνοιξη διαλόγου και τελικά ολίσθησε σε αλληλουχία 
πολλαπλών κύκλων γεγονότων που αρκέστηκαν πολύ γρήγορα να κλείσουν το θέµα 
και να αποµακρύνουν την ενηµέρωση της κοινής γνώµης για τα αντισταθµιστικά 
µέτρα που όντως εφαρµόστηκαν. Ο Denis Diderot και ο  Jean le Rond d’Alembert 
µεταξύ άλλων στην Εγκυκλοπαίδεια του 17ου αιώνα, το Magnum Opus του Γαλλικού 
Διαφωτισµού, απεικονίζουν σε έντεκα από τους είκοσι οκτώ και πλέον τόµους της τις 
προχωρηµένες µεθόδους παραγωγής, µε σκοπό την εκλαΐκευση και τη διασπορά της 
µόνης πηγής γνώσης –της επιστήµης– σε όσο το δυνατόν ευρύτερα κοινωνικά 
στρώµατα, για να µην είναι αποκλειστικό προνόµιο των συντεχνιών και των 
µοναστηριών, για να µην ξεχαστούν οι  ανακαλύψεις αυτές. Ο Condorcet (εκατό έτη 
µετά) προέβλεψε ότι η ανθρώπινη τελειοποιησιµότητα θα συνεχιζόταν επ’ άπειρον, 
όσο συµβαδίζει µε την τελειοποίηση των εργαλείων. 
Θα µεταπηδήσουµε σε ένα ακόµα παράδειγµα που συνοψίζει την παραγωγική δύναµη 
του καταστροφικού ατυχήµατος και την εµπλοκή του ανθρώπινου παράγοντα στην 
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άµεση και βέλτιστη λήψη εσπευσµένων αποφάσεων κάτω από τ ο βάρος της 
ανθρώπινης απώλειας. Στο ορυχείο του Σαν Χοσέ στη Χιλή το 2010 τριάντα τρεις 
ανθρακωρύχοι παγιδεύτηκαν 700 µέτρα κάτω από το έδαφος για 69 ηµέρες. Μετά τις 
απεγνωσµένες προσπάθειες της εταιρείας που εκµεταλλεύεται τα κοιτάσµατα της 
περιοχής και την κρατική αδυναµία να βρει λύση για τον απεγκλωβισµό των ατόµων 
που µετά από έκρηξη στο εσωτερικό του ορυχείου θάφτηκαν ζωντανοί στα έγκατα 
της γης, ακολούθησε παγκόσµια κινητοποίηση, προτάσεις και σχεδιάσµατα από τους 
πιο έµπειρους µηχανικούς και επιστήµονες του κόσµου. Το περιστατικό έγινε ένα από 
τα σπουδαιότερα case studies για το ΜΙΤ, το Stamford και άλλες κορυφαίες 
πολυτεχνικές σχολές ανά τον κόσµο. Τελικά, οι 33 ανθρακωρύχοι διασώθηκαν από το 
ορυχείο µέσω ενός εξαιρετικά σύνθετου στην κατασκευή διάτρητου άξονα διαφυγής 
και µε τη χρήση της κάψουλας διάσωσης Fénix 2. Η κάψουλα σχεδιάστηκε και 
κατασκευάστηκε από το ναυτικό της Χιλής µε τη βοήθεια της NASA. Αντικείµενο 
υπερηφάνειας όσο και ελπίδας, ο  µικρός κλωβός µε ενσωµατωµένη φιάλη οξυγόνου 
γίνεται το ελπιδοφόρο διασωστικό όχηµα, καθώς αποδείχθηκε πρακτικό, 
αποτελεσµατικό και, το σηµαντικότερο, επιτυχές. Μια ιστορία µε ευτυχή έκβαση αν 
αγνοηθούν οι  οικονοµικές και ψυχολογικές συνέπειες των διασωθέντων και των 
οικογενειών τους. «Μια ιστορία που έχει σίγουρα προοπτικές να γίνει βιβλίο, 
θεατρικά έργα, ένα µυθιστόρηµα ή ακόµη και ταινία»,566 δηλώνει ο  ανταποκριτής 







 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
566  «Deep and meaningful: Roman Ondák’s Time Capsule. By building a replica of the Chilean 
miners’ rescue vessel and kettling his audience in a gallery, the point Roman Ondák is making seems 
obvious... or is it», asks Adrian Searle, στο: 
http://www.theguardian.com/artanddesign/2011/mar/15/roman-ondak-time-capsule [πρόσβαση 23-3-
2103]. 
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Roman Ondák, Time 
Capsule, 2011, 
Courtesy of the artist. 
Ανάθεση από το 
Μουσείο Μοντέρνας 
Τέχνης της Οξφόρδης, 
µε την υποστήριξη 
από το Ίδρυµα Henry 
Moore και Outset Art 
Fund. Εικόνα από τον 
Stuart Whipps. 
 
Το έργο του Σλοβάκου καλλιτέχνη Roman Ondák (1966) µε τίτλο Time Capsule 
κάνει µια διευρυµένα εννοιολογική και αναπαραστατική εστίαση στην εικόνα 
συσσώρευσης/παγίδευσης πλήθους ως πανανθρώπινο συµβάν. Ο απόηχος του 
περιστατικού γίνεται ο  πυρήνας του ενδιαφέροντος και η θεµατική µεταφοράς της 
βίωσης του εγκλωβισµού σε γενικευµένη επιχείρηση αναπαραστατικής µαρτυρίας 
καθώς συγκεντρώνει την υλικότητα της πραγµατικής βίωσης του συµβάντος στο 
πλαίσιο της τέχνης. Ο Ondák δηµιούργησε ένα ακριβές αντίγραφο της κάψουλας, το 
αντικείµενο ανατέθηκε και κατασκευάστηκε ξανά στη Χιλή από τους ίδιους 
κατασκευαστές του αρχικού και µεταφέρθηκε στην Αγγλία για την πρώτη µεγάλη 
έκθεση του Ondák στην Πινακοθήκη Μοντέρνας Τέχνης της Οξφόρδης.567 
Κοιτώντας µέσα από τον σωλήνα του έργου που καταλήγει στην οροφή, βλέπει 
κανείς ένα αµυδρό µπλε φως, αφήνοντας να εννοηθεί ο  µακρινός ουρανός της 
Atamaca ως ανάκλαση των δεινών των 33 ανθρακωρύχων, θυµίζει την αποµόνωση 
που αντιµετώπισε το παγιδευµένο πλήθος στο ορυχείο. Παρ’ όλα αυτά, η 
σκηνοθετική απόδοση του Fénix 2 από τον Ondák είναι «επικίνδυνη υπόθεση», 
καθώς το Time Capsule είναι θεαµατικά µη θεαµατικό µεµονωµένα ως αντικείµενο, η 
διεύρυνση του αντικειµενικού ενδιαφέροντός του προϋποθέτει την ταύτιση και 
αντανάκλασή του µε τη συνθετότητα στη δυνητική αναθεώρηση του παραγωγικού 
χρόνου του συµβάντος στο οποίο αναφέρεται. Θα µπορούσε, σε άλλη περίπτωση, να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
567  Roman Ondák: Time Capsule, Köln: Walther König, 2013. 
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είναι ακόµη και ένα είδος εκπαιδευτικού αντικειµένου (ας θυµηθούµε το Apollo 12, 
διαστηµικό όχηµα που η αποστολή του απέτυχε λόγω κατασκευαστικών αστοχιών 
και σήµερα εκτίθεται ως διαδραστικό έκθεµα στο Smithsonian National Air and 
Space Museum, DC). Αναρωτιόµαστε για την υλικότητα του µικροσκοπικού 
κλουβιού που υπενθυµίζει τη δυστυχία και τον φόβο και την τελική απελευθέρωση 
όλων αυτών των ανθρακωρύχων, κάποιοι από τους οποίους έπρεπε να υποβληθούν σε 
δίαιτα αν και εγκλωβισµένοι, ώστε να χωρέσουν µέσα στο κλουβί. Η αυτονοµία του 
αντικειµένου –που το καθιστά έργο τέχνης– προσυπογράφεται µέσω της συνειδητής 
αποµάκρυνσής του από τα ντοκουµέντα του συµβάντος. Δεν υπάρχουν φωτογραφίες 
που να απεικονίζουν την εκστατική στιγµή απελευθέρωσης των ανθρακωρύχων, δεν 
υπάρχουν διαγράµµατα της διατοµής και των µηχανολογικών ε ρευνών που 
διεξάχθηκαν για να επιτευχθεί πρόσβαση σε τέτοιο βάθος, κανένα βίντεο από τα 
κλάµατα και τις προσευχές των συγγενών, ούτε τα καταδικαστικά κατηγορητήρια και 
νοµικά έγγραφα που επιρρίπτουν ευθύνες στη µεταλλευτική εταιρεία. Είναι µια 
αµυδρή ανάµνηση µιας ήδη παλιάς είδησης, ένα κενό, µια υπόµνηση της ασφυκτικής 
συσσώρευσης ενός πλήθους που αγωνιά µόνο για την επιβίωση, µια κάψουλα 
διαφυγής που δεν κινείται.  
Η επιλογή των υλικότητας στο παραπάνω παράδειγµα βασίζεται στη δυϊστική 
υπόσταση της ύλης (βλ. κεφ. 3), καθώς µια δεδοµένη εφαρµογή βασίζεται αφενός στη 
γενική φυσικο-µηχανική συµπεριφορά υπό στατικές, δυναµικές και περιστασιακά 
σκληρές περιβαλλοντικές συνθήκες και αφετέρου στον συνδυασµό δύο ή 
περισσότερων υλικών ως µια διεύρυνση στη σειρά των υλιστικών ιδιοτήτων. Η  
αστοχία επιλογής µπορεί να αποκαλυφθεί καθώς ένα υλικό εφαρµοσµένης µηχανικής 
αδυνατεί να εκτελέσει ή να επιτελέσει ένα πλήθος λειτουργιών και αυτό θέτει µια 
πρόσθετη δυσκολία στη διαδικασία επιλογής. Ήδη πολλές έρευνες κατευθύνονται 
στην ανάπτυξη υλικών που µπορούν να καταχωριστούν ως «αυτο-προσαρµοζόµενα» 
ή «ευφυή» υλικά. Αυτά είναι υλικά ή συστήµατα υλικών των οποίων συγκεκριµένες 
ιδιότητες, όπως η ακαµψία, η ικανότητα απόσβεσης ή ακόµη και η µορφή, µπορεί να 
ποικίλλουν σε αντίδραση µε εξωτερικά ή εσωτερικά ερεθίσµατα. Ο µηχανισµός µέσω 
του οποίου µια τέτοια λειτουργία επιτυγχάνεται µπορεί να είναι «παθητικός», δηλαδή 
βασισµένος απλώς στην παρουσία ενός µετατρέψιµου κινούµενου στοιχείου, ή 
«ενεργός» µε την ενσωµάτωση ικανοτήτων αίσθησης και ενεργοποίησης που 
διευρύνουν την υλική αλληλεπίδραση.  
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Αναφερόµενοι στις ανθρώπινες δραστηριότητες που αναπτύσσονται στην απόδοση 
σηµασιών στο συµβάν, το συµβάν εµφανίζει καταρχάς µεγαλύτερη ασάφεια και 
συνθετότητα κυρίως ως προς τους τρόπους µε τους οποίους εκδηλώνεται και γίνεται 
αντιληπτό. Ένα συµβάν µπορεί να είναι προϊόν ανθρώπινων δραστηριοτήτων και 
άλλων φαινοµένων, καθώς είναι σύνηθες διαφορετικά συµβάντα να εκδηλώνονται 
είτε ταυτόχρονα είτε σε συνδυασµό και σχέση εξάρτησης µεταξύ τους. Ένα συµβάν 
χαρακτηρίζεται από προσωρινότητα και γενικά προσδιορίζεται εν συναρτήσει του 
χρονικού διαστήµατος κατά το οποίο είναι σε ισχύ, µε άλλα λόγια έχει αρχή, διάρκεια 
και τέλος, ενώ µπορεί να περιγράφεται µαζί µε άλλα συµβάντα που εµφανίζονται και 
δρουν σε σχέση µεταξύ τους. Πρόσθετα, ένα συµβάν είναι αντιληπτό όχι µόνο µε την 
αισθητηριακή καταγραφή στερεής ύλης, αλλά επεκτείνεται σε ύλη κάθε µορφής. Με 
την επισήµανση αυτή υπό τον όρο συµβάν εντάσσονται φαινόµενα και κατ’ επέκταση 
δραστηριότητες που καταγράφονται από κάθε αισθητήριο όργανο έως και από 
τεχνητά όργανα καταγραφής.568 Συσχετισµός του συµβάντος ως πρακτική είναι η 
µυθοπλαστικά αναπαραστατική διασύνδεση των ιδεών και των συµβάντων που 
αποτελούν µέρος της αυθεντικής εµπειρίας και εκείνων που αναδείχθηκαν κατά τη 
διάρκεια του στοχασµού στις υπάρχουσες γνώσεις και στάσεις. Είναι αναγκαίο αυτές 
οι νέες ιδέες και πληροφορίες να συσχετισθούν µε εκείνα τα στοιχεία της 
προϋπάρχουσας γνώσης που σχετίζονται µε αυτές. Πολλοί θεωρητικοί της µάθησης 
(ο Ausubel και ο  Bruner), και ειδικά εκείνοι της σχολής της επεξεργασίας των 
πληροφοριών (Lindsay και Norman), θεωρούν αυτή τη διασύνδεση των νέων 
αντιλήψεων µε την προϋπάρχουσα γνωστική δοµή ως ένα από τα κεντρικά 
χαρακτηριστικά της εν γένει παραγωγικής διεργασίας. 
Οι νέοι συσχετισµοί αποκαλύπτουν µια εποπτική στάση και αντιµετώπιση. Τα νέα 
δεδοµένα είναι συνδεδεµένα µε την υπάρχουσα γνώση και µπορούν να αποτελέσουν 
τη νέα «πρόκληση» τόσο διανοητικά όσο και σε υλιστικό επίπεδο. Στο σηµείο αυτό 
παραθέτω ένα εκτενές α πόσπασµα από το κείµενο του ιστορικού και επιµελητή 
Σωτήρη Μπαχτσετζή που δηµοσιεύτηκε στον κατάλογο της ατοµικής µου έκθεσης, η 
οποία πραγµατοποιήθηκε τον Ιανουάριο του 2011 στην Ελληνοαµερικανική Ένωση 
µε τίτλο Intake: [Ο αρχαίος ελληνικός µύθος του ευφυούς τεχνίτη τον οποίο ο 
Οβίδιος περιέγραψε στις Μεταµορφώσεις (VIII:183-235) ως «φυλακισµένο σε έναν 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
568 http://www.kamworkshops.com/files/KAMworkshops_2002-2006.pdf 
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πύργο, ώστε να εµποδιστεί να µαθευτεί στο κοινό η γνώση του για το λαβύρινθο», θα 
µπορούσε πράγµατι να συνοψίζει την ανάγκη της ανθρωπότητας να πιστεύει στον 
εργαλειακό λόγο και την προοπτική βελτίωσης στη βάση της επιστηµονικής γνώσης. 
Επιστρέφοντας στην κριτική που ασκεί ο Derrida στην άποψη του Levi-Strauss περί 
της δοµικής αντίθεσης µεταξύ δύο µορφών γνώσης, αυτής του πολυτεχνίτη και της 
αντίστοιχης του µηχανικού, και στην άποψη ότι ο µηχανικός θα πρέπει να θεωρείται 
µύθος εφόσον κατασκευάζει το σύνολο του κόσµου δια της επινοητικότητάς του, 
διαβάζουµε τα ακόλουθα:569 «Ένα υποκείµενο που θα ήταν η απόλυτη καταγωγή του 
λόγου του, και που θα τον έπλαθε “ολοτελή”, θα ήταν πατέρας του ρήµατος, το ίδιο 
το ρήµα. Η ιδέα του µηχανικού που θα είχε διαρρήξει τις σχέσεις του µε την 
πολύτεχνα είναι λοιπόν µια θεολογική ιδέα. (…) Άπαξ και παύσουµε να πιστεύουµε 
σε έναν τέτοιο µηχανικό και σε ένα λόγο που αποκόπτεται από την ιστορική 
κληρονοµιά, άπαξ και δεχθούµε ότι κάθε περατός λόγος πειθαναγκάζεται σε µια 
κάποια πολύτεχνα, ότι ο µηχανικός ή ο ειδήµων είναι και αυτοί πολυτεχνίτες, τότε η 
ιδέα της πολυτεχνίας απειλείται, αποσυντίθεται η διαφορά από την οποία αντλούσε το 
νόηµά της». Είναι ιδιαίτερα ενδιαφέρον το ότι ο Derrida αναφέρει πως η ίδια η 
διαφοροποίηση ανάµεσα στα δύο είδη είναι επίπλαστη και υφίσταται µόνο και µόνο 
για να συντηρεί τη θεολογική δικαιολόγηση της επιστήµης και του Λόγου (discourse) 
που προκύπτει από αυτή.570 Ο πολυτεχνίτης ή ο  καλλιτέχνης µένει αποκλεισµένος 
στο ερηµητήριό του, αποµακρύνεται από τα εγκόσµια.]571  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
569  J. Derrida,  Η γραφή και η διαφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Καστανιώτη, Αθήνα 2003, 
σ. 299. 
570  Η προέλευση τ ου έργου τέχνης, και της εκτενούς ανάλυσης, που  ο  ίδιος πραγµατοποιεί 
σχετικά µε έναν πίνακα του Van Gogh µε θέµα ένα ζευγάρι χωριάτικα παπούτσια. «Μεγάλη συζήτηση 
έχει πραγµατοποιηθεί σχετικά µε την ταυτοποίηση του πίνακα αυτού, εφόσον ο ίδιος ο Heidegger δεν 
αποσαφηνίζει σε ποιο, από  µια σειρά έργων παρό µοιας θεµατικής, αναφέρεται. Το συγκεκριµένο 
γεγονός µάλιστα αποτέλεσε τη βάση για µία σειρά αµφισβητήσεων της ορθότητας όσων ο Heidegger 
αναφέρει, από  τον M. Schapiro. Ο Schapiro υποστηρίζει ότι τα παπούτ σια αυτά δεν ανήκουν σε 
κάποια χωριάτισσα, όπως διατείνεται ο Heidegger, αλλά στον ίδιο τον Van Gogh. Σύµφωνα, πάντα, µε 
τη γνώµη του Schapiro, ο Heidegger, µέσω αυτής της λανθασµένης υπόθεσης και της επιµονής του να 
αποκαλύψει το είναι του οργάνου, αποµακρύνεται από την αλήθεια του έργου, γιατί ακόµα και αν είχε 
δει έναν πίνακα µε τα παπούτσια µιας χωριάτισσας, όπως τα αποκαλεί, θα ήταν λάθος να υποθέσει ότι 
η αλήθεια που  ανακάλυψε στον πίνακα –η παπουτσότητα– αποτελεί ένα δεδοµένο το οποίο 
συναντάται άπαξ δια παντός και δεν είναι διαθέσιµο στην αντίληψή µας για τα παπούτσια και εκτός 
του πίνακα [...] ακόµη και σε αυτή την περίπτωση ο Heidegger θα είχε παραβλέψει µια σηµαντική 
πλευρά του πίνακα: την παρουσία του καλλιτέχνη µέσα στο έργο» (Heidegger, Schapiro, Derrida, Τα 
παπούτσια του Van Gogh, πρόλ.-επιµ. Ν. Δασκαλοθανάσης, εκδ. Άγρα, Αθήνα 2006, σ. 53-4). 
571  Θεόδωρος Ζαφειρόπουλος, Intake, επιµ. Σ. Μπαχτσετζής, Εκδόσεις Ελληνοαµερικανικής 
Ένωσης, Αθήνα 2011. 
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Όποια και εάν είναι η σηµασία που δίνουµε στον όρο «πραγµατικότητα», και οι δύο 
περιπτώσεις αναφέρονται, η καθεµία µε τον δικό της τρόπο, στο «όµοιο θεµελιώδες 
γνώρισµα της εξατοµικευµένης κοινής ύπαρξης». 572  Το γνώρισµα αυτό 
χαρακτηρίζεται από ανθρωπολογικούς συσχετισµούς οι  οποίοι (επι)σηµαίνουν το 
θεµελιώδες γεγονός που προτάσσει ο  Heidegger ότι φτιάχνουµε «ιστορικά 
αποδεκτούς συσχετισµούς και είµαστε κοινωνικά όντα, µια καινούργια 
ανθρωπολογία που έγινε πια κοινός τόπος και που το βασικό της ανάκρουσµα –παρ’ 
όλες τις επί µέρους παραλλαγές και τις πολλές διαφοροποιήσεις– είναι κυρίως η 
υποτίµηση ή και η αγνόηση της κοινωνίας και της ιστορίας και σχεδόν στο σύνολό 
τους η συρρίκνωση ή ο  εκµηδενισµός του ανθρώπου». 573  «Ο άνθρωπος δεν 
υπάρχει».574 Στη θέση του µπαίνει: είτε η γλώσσα, είτε το «σύστηµα», είτε η «αιώνια 
δοµή», έννοιες όλες «απρόσωπες», «ανεξάρτητες», «µη ιστορικές», «αιτία του 
εαυτού τους», «οντότητες µιας συµβολικής τάξης» (Lacan). Με τον τρόπο αυτό το 
απώτερο ζήτηµα είναι να αναδείξουµε µε ποιον τρόπο κάθε εύστοχη ή άστοχη 
κατάσταση συµβάλλει λόγω των κοινών κοινωνικών δοµών της στην περιγραφή και 
επαναδιαπραγµάτευση της ιστορικής συνθήκης ω ς όντα αυθύπαρκτα και δη 
κοινωνικά-πολιτικά. Αυτό που εννοείται εδώ µε τον όρο  «νοητικοποίηση» είναι 
αρκετά διαφορετικό (αν και σχετιζόµενο) από τον ορισµό που δίνουν ο Saussure και 
οι επίγονοι της στρουκτουραλιστικής γλωσσολογίας, οι σηµειολόγοι Barthes, Sollers, 
Kristeva κ.ά., αλλά και ο  Chomsky, εισηγητής της µετασχηµατιστικής γενετικής 
γλωσσολογίας· ο  Marcuse µε τον Μονοδιάστατο άνθρωπο· ο Foucault µε τον 
«επικείµενο θάνατο του ανθρώπου»· ο Lacan µε την «ασυνείδητη τάξη του 
συµβόλου» που κυριαρχεί πάνω στον άνθρωπο· ο  Althusser µε τη συρρίκνωση ως 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
572  Για τον τρόπο µε τον οποίο ο µεταµοντερνισµός άλλαξε τόσο την αισθητική όσο  και την 
καλλιτεχνική παραγωγή βλ. Ν.-Χ. Μπανάκου, Προβλήµατα αισθητικής και φιλοσοφίας  της τέχνης στον 
20ό αιώνα, Αθήνα 2005, σ. 111-47.  
573  Σύµφωνα µε µια ορισµένη ανάγνωση, ανάλογη µπορεί να θεωρηθεί η αναφορά του 
Wittgenstein: «Τα όρια της γλώσσας µου σηµαίνουν τα όρια του κόσµου µου» (L. Wittgenstein, 
Tractatus logico-philosophicus, εκδ. Παπαζήση, Αθήνα 1978, σ. 110), που συνεπάγεται: «Είµαι ο 
κόσµος µου (Ο µικρόκοσµος)» (στο ίδιο, σ. 111). Τα παραπάνω δεν πρέπει να οδηγούν σε ταύτιση των 
δύο θεωρήσεων: ο  Wittgenstein, που  α µφισβητεί την αλήθεια του σολιψισµού, αναφέρει: «αυτό 
δηλαδή που ο solipsismus εννοεί είναι ολότελα σωστό, µόνο που δε λέγεται, αλλά φανερώνεται» (στο 
ίδιο, σ. 111). 
574  «Η επιστήµη δεν είναι µία µορφή γνώσης ή ένας τύπος ορθολογικότητας που, διασχίζοντας 
τις πιο διαφορετικές επιστήµες, θα εκδήλωνε την κυρίαρχη ενότητα ενός υποκειµένου, ενός πνεύµατος 
ή µιας εποχής· είναι το σύνολο των σχέσεων που µπορούµε να ανακαλύψουµε, για µια δεδοµένη 
εποχή, ανάµεσα σε επιστήµες, όταν τις αναλύουµε στο επίπεδο των κανονικοτήτων του λόγου» 
(Michel Foucault, Η αρχαιολογία της γνώσης, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Εξάντας, Αθήνα 1987, σ. 
28). 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   304	  
την αναίρεση του ανθρώπου, αφού «µόνο οι  µάζες είναι αυτές που κάνουν την 
ιστορία».575 Με βάση τις παραπάνω θέσεις και την απαραίτητη συνθήκη για την 
ύπαρξη της ίδιας της πολυτεχνίας (bricolage) ως καθοριστικής δ ιάκρισης του 
καλλιτέχνη ως οντότητας στο χάσµα επιστηµολογικού και εµπειρικού κόσµου, η 
προσοχή µας εστιάζεται στο κατά πόσο αστοχία και ευστοχία έχουν κοινή δοµή, αν 
δηλαδή σε ό, τι αφορά το σηµασιολογικό επίπεδο έχουν κοινή διάταξη µε βάση τα 
επακόλουθα ή προγενέστερα συµβάντα. Η πρώτη αυτή ανάλυση είναι αξιολογική576, 
καθώς βασίζεται σε αριθµητική-ποσοτική µέτρηση των γεγονότων που εµφανίζονται 
τώρα στο προσκήνιο πριν και µετά την «εγκαθίδρυση της αστοχίας».  
 
4.4 Το εφικτό της Α-στοχίας 
Η επιλογή των περιοχών (θεωρητικών και πρακτικών) που συµπεριλαµβάνονται ή 
τίθενται υπό αµφισβήτηση κατευθύνουν την πρόθεση για αποκρυστάλλωση της 
«αλήθειας για την αστοχία» ως µια συστηµική επαλήθευση και τελικά µια γόνιµα 
αυθύπαρκτη οντολογία (ενός όντος που χρήζει ζωής, ά ρα γέννησης) µέσω µιας 
επιχειρούµενης απεµπλοκής από τον τυφλό υποκειµενισµό και τον συνεπακόλουθό 
του παραλογισµό που συνήθως κρύβεται πίσω από έναν µονοµερή εµπειρισµό και µια 
αµέθοδη περιπλάνηση χωρίς συµπεράσµατα, έστω και εάν ο  «στόχος» είναι συχνά 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
575  «Ανάµεσα σ’ αυτά τα περισπούδαστα και περίπλοκα, πρέπει να προσθέσουµε και ορισµένες 
απόψεις του για την αισθητική και την τέχνη και πιο συγκεκριµένα για τα ζητήµατα που  έθεσε στις 
σηµειώσεις του ο Αλτουσέρ “για το υλιστικό θέατρο”, που αποτελούν ουσιαστικά προτάσεις για µια 
νεωτεριστική αισθητική. Από τη δική µου πλευρά, εκτός από κ άποιες αναγκαίες για το θέµα µου 
γενικότερες αναφορές στο θεωρητικό έργο και τη συλλογιστική του Αλτουσέρ, θα περιοριστώ κυρίως 
στο χώρο που µου είναι περισσότερο οικείος, δηλαδή στα θέµατα της αισθητικής και της τέχνης. Το 
ενδιαφέρον του Αλτουσέρ για τα θ έµατα αυτά, αν και περιστασιακό και πάρεργο, αποτελεί µιαν 
αξιοσηµείωτη προσπάθεια συγχρονισµού και ανανέωσης. Κι όπως ήταν φυσικό, προκάλεσε µεγάλο 
ενθουσιασµό ανάµεσα στους καλλιτεχνικούς κύκλους. Αλλά οι ιδέες του οπωσδήποτε προκάλεσαν 
επίσης και πολύ µεγάλες αντιρρήσεις. Ταυτόχρονα όµως έδωσαν και την ευκαιρία για µια γόνιµη 
κριτική έρευνα, πράγµα που ισοδυναµεί µε εγκώµιο. Το µέγα πάθος του Αλτουσέρ να προσδώσει στο 
µαρξισµό τις διαστάσεις µιας σύγχρονης επιστηµολογίας, δείχνει από µιαν άποψη το µέγεθος της 
φιλοδοξίας του, αλλά και την ύπατη σηµασία της θεώρησής του. Είναι ο λόγος για τον οποίο αξίζει τον 
κόπο να µελετηθούν µε προσοχή οι απόψεις του. Σε µια εποχή όπως αυτή των ηµερών µας, όπου ένα 
πολύ µεγάλο µέρος των µαρξολόγων διανοουµένων της Δύσης διακηρύττει µε τόση έµφαση ότι “ο 
µαρξισµός βρίσκεται σε κρίση”, ή  ακόµη, ότι “ο µαρξισµός έχει πεθάνει” [είναι η  συχνή επωδός από 
τον καιρό ακόµη που ζούσε ο Μαρξ] ο Αλτουσέρ αντίθετα διακηρύσσει ότι: “Ο Μαρξ θεµελιώνει µια 
νέα επιστήµη, δηλαδή επεξεργάζεται ένα σύστηµα νέων επιστηµονικών εννοιών, εκεί όπου άλλοτε δε 
βασίλευε παρά η συναρµογή ιδεολογικών εννοιών”» (Γιώργος Διζικιρίκης, «Αλτουσέρ, το ασυνείδητο 
και οι “Σηµειώσεις για ένα υλιστικό θέατρο”», Πολιτιστική 26, Δεκέµβριος 1985). 
576  Μπανάκου, Προβλήµατα αισθητικής και φιλοσοφίας της τέχνης στον 20ό αιώνα, ό.π. σ. 142-7.  
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µια αµφίρροπα διφορούµενη έννοια.577 Η επιλογή των έργων που χρησιµοποιούνται 
ως παραδείγµατα ή των παραποµπών τόσο από τον χώρο των εικαστικών τεχνών όσο 
και της φιλοσοφίας, της λογοτεχνίας και της µυθολογίας γίνεται µε την πεποίθηση 
πως συµβάλλουν στη διαµόρφωση µιας αφήγησης µε την προϋπόθεση για ερµηνεία, 
κατανόηση και κριτική της µεταφορικής λειτουργίας που αποκρύπτει η αστοχία εν 
γένει. Ο Jacques Rancière περιέγραψε πρόσφατα την ενασχόληση µε την τέχνη ως 
έναν τρόπο διανοητικής χειραφέτησης προσδίδοντας ι διαίτερη έµφαση στο 
καταλυτικό δίπολο δηµιουργού - θεατή: «Το να είναι κανείς θεατής δεν συνιστά µια 
παθητική κατάσταση που θα πρέπει να µεταµορφωθεί σε δραστηριότητα. Είναι η 
συνήθης κατάστασή µας. Μαθαίνουµε και διδάσκουµε, δρούµε και γνωρίζουµε, 
επίσης ως θεατές εφόσον κάθε στιγµή συνδέουµε αυτό που βλέπουµε µε αυτό που 
έχουµε δει και πει (το ανείπωτο). Δεν υπάρχει µία πιο προνοµιούχος δοµή ούτε ένα 
προνοµιούχο σηµείο εκκίνησης. Μία τέχνη απελευθερώνεται και απελευθερώνει όταν 
αποκηρύσσει την αρχή του επιβεβληµένου µηνύµατος, την έννοια της οµάδας-στόχου 
και τον µονοσήµαντο τρόπο επεξήγησης του κόσµου, όταν, µε άλλα λόγια, παύει να 
επιθυµεί να µας χειραφετήσει». 578  Στην ειδική περίπτωση αναζήτησης της 
«οντολογίας της αστοχίας»,579 η οποία θα περιλαµβάνει την «αλήθεια» και την 
«επινοηµένη διατύπωσή» της, αυτό που διερευνάται εδώ είναι η δυνατότητα να 
προσδιορίσουµε τα όρια της «άστοχης πράξης», η οποία είναι κοινή εν µέσω µιας 
µεθόδου-τρόπου µε την οποία εµφανίζεται. Στην περίπτωση που χρησιµοποιήσουµε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
577  Θα ταίριαζε εδώ να παρατεθεί και η κριτική του Κορνήλιου Καστοριάδη στη σύγχρονη τέχνη 
και αισθητική θεωρία, την οποία διατύπωσε στα Σταυροδρόµια του λαβυρίνθου. Στις εκτιµήσεις του 
αυτές ο  συγκεκριµένος φιλόσοφος συνηγορεί σε έναν βαθµό µε το, κατά τα άλλα αντιπαθές του, 
πνεύµα του Hegel, καθώς κρίνει ότι σε άλλες εποχές, όπως στην ελληνική αρχαιότητα, ο  σεβασµός 
που έδειχναν οι άνθρωποι σε αυτά που  θεωρούµε σήµερα ως έργα τέχνης δεν συνίστατο στις 
µουσειακών προθέσεων αναστυλώσεις µνηµείων ή  την κριτική τους αποτίµηση από οµάδες 
ειδηµόνων, αλλά αντίθετα η λατρευτική τους ιδιότητα υπερίσχυε. Εξάλλου είναι γνωστό ότι οι µεγάλοι 
γλύπτες και αρχιτέκτονες, ακόµη και οι ζωγράφοι, θεωρούνταν απλοί χειρώνακτες. Σύµφωνα µε τα 
παραπάνω δεδοµένα, ο  Καστοριάδης καταλήγει στο συµπέρασµα ότι η  πραγµατική τέχνη σήµερα 
εκλείπει, εννοώντας κυρίως τη µεταµοντέρνα κουλτούρα της Δύσεως. Βλ. Μπανάκου, Προβλήµατα 
αισθητικής και φιλοσοφίας της τέχνης στον 20ό αιώνα, ό.π., σ. 142-7. 
 
578  Θεόδωρος Ζαφειρόπουλος, Intake, επιµ. Σ. Μπαχτσετζής, Εκδ. Ελληνοαµερικανικής Ένωσης, 
Αθήνα 2011. 
579  «Και ονοµάζουµε ερώτηµα οντολογικό την απορία µας για την πραγµατικότητα ή το γεγονός 
του όντος, της µετοχής στην ύπαρξη (πέρα από τη φαινοµενικότητα των υπαρκτών) το ερώτηµα για 
την ύπαρξη ως κοινή συνιστώσα ή προϋπόθεση του υπαρκτού (για το Είναι καθαυτό, ξέχωρα από 
περιορισµούς χώρου, χρόνου, φθοράς και θανάτου)» (Χρήστος Γιανναράς, Το πρόσωπο και ο έρως, 
εκδ. Δόµος, Αθήνα 1992, σ. 9). «Ονοµάζουµε οντολογικό πρόβληµα την αναζήτηση ερµηνείας (λόγου) 
της ύπαρξης των υπαρκτών (των όντων). Ζητάµε απάντηση στο ερώτηµα για την αιτία και τον σκοπό 
του υπαρκτικού γεγονότος, ψάχνουµε τον λόγο για τον οποίο υπάρχει ό,τι υπάρχει» (Χρήστος 
Γιανναράς, Οντολογία της σχέσης, εκδ. Ίκαρος, Αθήνα 2011, σ. 19). 
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την ορολ ογία του Wittgenstein για χρήση του όρου είτε ως µοναδικό «γλωσσικό 
παίγνιο»580 (language game) είτε ως µέρος µιας δραστηριότητας ή µιας µορφής ζωής, 
τότε πρέπει αρχικά να θέσουµε το ερώτηµα µε ποιο είδος/µορφή ζωής συνδέεται ως 
σύνολο η άστοχη πράξη. Η συσχέτιση αυτή επιχειρείται σε τρία διαφορετικά, αλλά 
αλληλοσυνδεόµενα επίπεδα: 
Α) Το επίπεδο της σηµασίας (συγκρότηση). 
Β) Το επίπεδο της αναφοράς (διακειµενικότητα). 
Γ) Το εύρος της µεταφοράς (ποιητική). 
Η αλληλεξάρτηση των κοινών ιδιοτήτων ανάµεσα σε αυτό που θεωρείται αστοχία ή 
ευστοχία µιας συνθήκης είναι η συναντώµενη και διασταυρούµενη αναφορά τους. 
Από την πλευρά της ευστοχίας έχουν υπάρξει έντονες αντιδράσεις στην άποψη πως 
είναι µια εκπλήρωση, µια επιτυχία, ενώ αντίστοιχα από την πλευρά της αστοχίας έχει 
υπάρξει η υπόνοια πως η χρονολογική της διάσταση είναι µη αναγώγιµη.581 Μία 
θεώρηση της προγνωσιακής µεθόδου θα µπορούσε να καταστήσει περισσότερο σαφή 
τα προβλήµατα, πριν αποκρυσταλλώσει µία στρατηγική αντιµετώπισής τους. 
Εξάλλου, είµαστε σίγουροι όταν κάνουµε λόγο για την ύπαρξη στόχου ως ένα ενιαίο 
σύνολο από πρακτικές για τι ακριβώς µιλάµε; Είµαστε αρκετά σαφείς περί του τι 
σηµαίνει στόχος; Αναγνωρίζουµε πώς λειτουργεί σε διαφορετικά πλαίσια η λέξη 
«εκπλήρωση»; 582  Η αναζήτηση για σαφήνεια µέσα από την α νάλυση της 
«γραµµατικής» των λέξεων που προτείνει ο Wittgenstein «εκτρέφει τις εννοιολογικές 
συγχύσεις και τις παραπλανητικές εικόνες που µας αιχµαλωτίζουν και µας προκαλούν 
νοητικές αγκυλώσεις». Ωστόσο ο  κίνδυνος της παρανόησης της φύσης της γλώσσας 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
580  «“Γλωσσικά παίγνια” (language games) ονοµάζει ο Wittgenstein τις διαµορφωµένες 
ιδιαίτερες περιοχές στις οποίες µπορεί να χωριστεί όλη η ανθρώπινη δραστηριότητα και οι οποίες 
χρησιµοποιούν την γλώσσα, δίνουν σ’ αυτές τις δικές τους σηµασίες. Μέχρι ενός σηµείου οι περιοχές 
αυτές αναπτύσσονται η  µια ανεξάρτητα από  την άλλη, χωρίς αυτό να ση µαίνει πως δεν υπάρχουν 
αλληλοεπιδράσεις και α µοιβαίες ανταλλαγές µεταξύ τους. Όπως τώρα οι προτάσεις έχουν νόηµα» 
(Paul Ricoeur, Η αφηγηµατική λειτουργία, µτφρ. Β. Αθανασόπουλος, εκδ. Καρδαµίτσα, Αθήνα 1990, σ. 
81). 
581  H. G. Gadamer, Το πρόβληµα της ιστορικής συνείδησης, πρόλ.-µτφρ. Α. Ζέρβας, εκδ. 
Ίνδικτος, Αθήνα 1988. 
582  Martin Heidegger, «Η ανάλυση της φρονήσεως», Δευκαλίων 17/2, σ. 195‐212.  
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µας µε το να επισηµανθεί απλώς δεν µπορεί να αντιµετωπιστεί οριστικά.583 [Σε µια 
λογοτεχνία που αναπότρεπτα µετασχηµατίζεται σε εργαλειακό λόγο (ο Ρώσος 
φιλόσοφος Valery Podoroga, ακολουθώντας της επιθυµητικές µηχανές των Deleuze-
Guattari, µιλά για τα κείµενα ως «µηχανές αταξίας» (machines of disorder), ο 
συγγραφέας καλείται στις µέρες µας να δηµιουργήσει όχι µια ακόµη τάξη, αλλά µια 
κατάσταση «ευεργετικής αταξίας», και οι  ψηφιακές τεχνολογίες ορίζουν το 
αρχετυπικό πεδίο αυτής της πληροφοριακής εντροπίας.]584 Ακόµη και µετά από µία 
διασαφητική δραστηριότητα που διαλύει τη σύγχυση, το άτοµο παραµένει ευάλωτο 
σε παρανοήσεις, καθώς βρίσκεται και πάλι εκτεθειµένο στις ίδιες αιτίες που 
προκάλεσαν την αρχική του σύγχυση. Η παρανόηση σχετικά µε το πώς λειτουργούν 
οι λέξεις µας δεν µπορεί να προσδιοριστεί µια κι έξω και µε ένα µόνο επιχείρηµα, 










	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
583  Ludwig Wittgenstein (1953), Philosophical Investigations, Oxford: Blackwell, 2η έκδ. 1958, 
3η έκδ. 1963 (ελλ. έκδοση Φιλοσοφικές Έρευνες, εισαγ.-µτφρ. Π. Χριστοδουλίδης, εκδ. Παπαζήση, 
Αθήνα 1977). 
584  Χρήστος Χρυσόπουλος, «Η τεχνολογική κλήση. Ένα σηµείωµα για τη γραφή», 
δηµοσιευµένο στο: http://fairead.net/texnologiki-klisi στις 27-1-2016. 
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Ai Weiwei, Template (2007) 
Ξύλινα παράθυρα και πόρτες από 
κατεστραµµένα σπίτια της δυναστείας των 
Ming και Qing Dynasty (1368-1911).  








Επιστρέφουµε στο παράδειγµα του έργου του καλλιτέχνη Ai Weiwei για να 
υποστηρίξουµε ότι κανένα δόγµα ή συνταγή δεν µπορεί να αντιµετωπιστεί εξαρχής 
αποτελεσµατικά. Η πρακτική του αποκαλύπτει πως δεν υπάρχει τίποτα στατικό ή 
προβλέψιµο, ο  καλλιτέχνης πρέπει να πάρει ο  ίδιος στα χέρια του τη διασαφητική 
δραστηριότητα εν µέσω της εµφάνισης αστοχιών. Το έργο µε τίτλο Template 
παρουσιάστηκε στην Documenta 12 του 2007 στο Kassel. Το γλυπτό, φτιαγµένο από 
χίλιες µία ξύλινες πόρτες και παράθυρα από ιστορικά κατεδαφισµένα κινεζικά σπίτια, 
πυλώνες από διάλυση ναών που χρονολογούνται από τη δυναστεία Qing και Ming, 
κατέρρευσε από τη µανία µιας ξαφνικής καλοκαιρινής ανεµοθύελλας. Ο Ai 
αποφάσισε να το αφήσει ως έχει, ως ναυάγιο, ως κουφάρι της µανίας των καιρικών 
φαινοµένων και να µην προβεί σε καµία επισκευή και επανεγκατάσταση στην αρχική 
του µορφή. Σύµφωνα µε τις δηλώσεις του στον διεθνή Τύπο: «Μα αφού έτσι κι 
αλλιώς προέρχεται από τα ερείπια,585 πόρτες, κουφώµατα και παράθυρα ηλικίας 100 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
585  M. Springford & A. Yentob, «Ai Wei Wei: without fear or favour» (Video), London: BBC, 
2011. 
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και 300 ετών, οικοδοµικά στοιχεία που διασώθηκαν από τα κτίρια που 
κατεδαφίστηκαν για χάρη της ανάπτυξης (gentrification). Φυσικά η κατασκευή δεν 
ήταν προετοιµασµένη (σχεδιασµένη) για τις γερµανικές καιρικές συνθήκες και τον 
άνεµο. Έτσι κατέρρευσε µετά από έξι µέρες, στην αρχή ήµουν λίγο έκπληκτος, αλλά 
έµεινα περισσότερο έκπληκτος όταν είδα την περιοχή από όπου προέρχονται να 
καταρρέει. Το έργο δεν έχει καταστραφεί, έχει µετατραπεί σε κάποια άλλη µορφή, 
τώρα είναι πραγµατικά σαν ένα ερείπιο. Είµαι πολύ εντυπωσιασµένος. Προέρχεται 
από τα ερείπια και τώρα είναι πραγµατικά το ερείπιο της καταστροφής», δηλώνει στη 
γερµανική Spiegel586 και συνεχίζει: «Αν και “το πρότυπο” είναι επίσης ένα µνηµείο 
του παρελθόντος που εξαφανίζεται γρήγορα όπως εκσυγχρονίζεται και η Κίνα, δεν 
πιστεύω ότι υπάρχει κάτι που µπορεί να µείνει µόνιµα όπως είναι. Νοµίζω ότι είµαστε 
έτοιµοι να δηµιουργήσουµε έναν νέο κόσµο, µετά από όλα. Τώρα, βέβαια, η Κίνα 
έχει κάνει πολλά λάθη. Είναι καταστροφική, αυτοκτονική µε την αδικία, τη 
διαφθορά, την εγκληµατικότητα, αλλά θα πρέπει να περάσει µέσα από αυτό. Κανείς 
δεν µπορεί να µας σώσει».587 
Ο Ai Weiwei άδραξε την ευκαιρία να αποδεχτεί την καταστροφή ενός υπάρχοντος 
έργου, να «επιτρέψει» τη µετατροπή του ώστε να «ολοκληρωθεί». Ένα ανοιχτό έργο 
«εµπλουτίζεται» από την εξωτερική παρέµβαση του φυσικού συµβάντος και 
στιγµατίζει την άποψη πως µπορεί να προκύψει κάτι νέο µέσα από την καταστροφή 
του.588 Η καταστροφή (ή µάλλον ανακατασκευή) της παρούσας εγκατάστασης έξω 
από το Μουσείο Fridericianum κατά τη διάρκεια µιας φρικτής θύελλας τον Ιούνιο του 
2007 δεν θα µπορούσε να έρθει σε καλύτερη στιγµή, αφού εµφύσησε σε ένα άλλο 
επίπεδο την παραγωγή συµβολισµού ανάµεσα στο άρτια σχεδιασµένο και προσεκτικά 
κατασκευασµένο οικοδόµηµα. Η σηµασία της αστοχίας στατικής επάρκειας έγκειται 
στην αναζήτηση για διαρκή διαδικασία µετασχηµατισµού που επέφερε σε όλους τους 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
586  «Why WeiWei?», στο: http://www.spiegel.de/international/zeitgeist/why-weiwei-chinese-
artist-lets-a-thousand-compatriots-loose-on-kassel-a-488259.html [πρόσβαση 23-5-2010]. 
587  «Ruined Sculpture, 1,001 Chinese: Ai Weiwei Steals German Show», Interview by Catherine 
Hickley - July 8, 2007 21:28, στο: 
http://www.bloomberg.com/apps/news?pid=newsarchive&sid=a8FBBN6tb3z4 [πρόσβαση 23-4-2010]. 
588  J. Roos, «Living as form: art as a social engagement», 2011, στο: 
http://roarmag.org/2011/09/living-as-form-socially-engaged-art-for-a-world-in-crisis/ [πρόσβαση 29-4-
2013]. 
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εµπλεκόµενους συντελεστές, καθώς και στη διαµόρφωση όλων των πτυχών 
ενδεχοµενικότητας που εµπλέκονται σε αυτή τη διαδικασία.  
Με µια καλλιτεχνική πρακτική που είναι σε θέση να υπερβεί τα ίδια τα µέσα 
οικοδόµησης µιας κοινωνικής συνείδησης, 589  ο Ai Weiwei στιγµατίζει την 
οικοδόµηση µιας νέας ανταπόκρισης στον σύγχρονο πολιτισµό, καθώς για να γίνει 
αυτό, το παρελθόν πρέπει να επαναξιολογηθεί, οι  ιστορικές παραδόσεις πρέπει να 
ανανεωθούν, τα αρχαία αντικείµενα πρέπει να ανασυσταθούν, τα παραδοσιακά 
σύµβολα πρέπει να επανεξεταστούν στο σύγχρονο πλαίσιο. Εδώ πρέπει, επίσης, να 
κάνουµε αναφορές σε έργα άλλων Ασιατών καλλιτεχνών (καθώς η ασιατική συνθήκη 
είναι πολύ πιο ιδιάζουσα σε σχέση µε τη Δύση), οι  οποίοι έχουν αντίστοιχα 
συγκρουστεί µε τις κοινωνικές συµβάσεις και την κοινωνία της εξάρτησης από τον 
πολιτιστικό συµβολισµό, όπως η περίπτωση του καλλιτέχνη της Ινδονησίας 
Arahmaini, οι Κινέζοι Chen Zhen, Cai Guo Qiang και Zhan Huang. Ο τρόπος που η 
σύγχρονη τέχνη γίνεται ικανή να υπερβεί τα µέσα υλοποίησής της ως µια νέα 
πολιτιστική και κοινωνική συνείδηση, µέσα από την ανανέωση και τον 
εκσυγχρονισµό του παρελθόντος από τα ιστορικά σύµβολα, µπορεί επίσης να 
εξεταστεί ως η αστοχία του ιστορικού ρόλου που θα διαδραµατίζει εφεξής ο 
καλλιτέχνης, ίσως είναι καλύτερα να ακούσουµε τη δήλωση του Αi Weiwei: «Σε ό,τι 
λέω όχι θα ξεχαστεί, ή τουλάχιστον οι άνθρωποι θα το θυµούνται όταν έχουν ξεχάσει 
κάτι».590 
Περιγράφοντας µία πολύ διαφορετική κατάσταση –τη σχέση του ανθρώπου µε το 
θείο– ο Θάνος Λίποβατς γράφει πως «δηµιουργώντας µίαν απόσταση και 
αναχαιτίζοντας µε αυτό τον τρόπο τη σαγήνη επιθυµητής υπέρβασης της διαφοράς, 
καθιστά το Απόλυτο αδύνατο και οδηγεί στη δηµιουργία έλλειψης».591 Συνεπώς, οι 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
589  M. Morain, «Ai Weiwei’s provocative artwork comes to Des Moines», 2013, στο: 
http://www.desmoinesregister.com/article/20130407/ENT/304070021/Ai-Weiwei-s-provocative-
artwork-comes-Des-Moines?nclick_check=1 [πρόσβαση 30-4-2013]. 
590  B. Harris & S. Zucker (επιµ.) «Ai WeiWei, “Remembering” and the Politics of Dissent», 
2009, στο: http://smarthistory.khanacademy.org/ai-weiwei-and-the-politics-of-dissent.html [πρόσβαση 
29-5-2013]. 
591  «Ο Θεός που τελειώνει, που “πεθαίνει”, δεν υποκαθίσταται από κάποιον ανάλογό του, αλλά 
απελευθερώνεται –σε όλο το φάσµα της αυθεντικότητας, της παραγωγικότητας και της 
ερωτηµατικότητάς της– η νέα δυναµική του χώρου που προσδιορίζεται από τη σχέση του ανθρώπινου 
όντος µε το θεϊκό στοιχείο» (Παναγιώτης Δόικος, Ο «Θάνατος του Θεού» και ο µεταφυσικός 
άνθρωπος, εκδ. Ίνδικτος, Αθήνα 2008, σ. 17). 
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περιοριστικές «εντολές µέσω του αρνητικού» όχι µόνο δεν καταπιέζουν, αλλά 
ουσιαστικά στηρίζουν την επιθυµία και άρα το ζην. Η λέξη αστοχία συµβολοποιεί και 
ενσωµατώνει την επιθυµία, αντί να την απωθεί ή να την αρνείται µέσω του ωκεάνιου 
αισθήµατος του απροσπέλαστου αδιεξόδου, του θανατηφόρου τέλους, του πρακτικά 
αδυνάτου. Η οικονοµία (ο νόµος του οίκου) ως θεσµός, αντίστοιχα, τείνει να 
παρουσιάζεται ως «δοκιµασία στις κοινά νοούµενες καλλιτεχνικές πρακτικές»592 σε 
συνδυασµό µε τις προοπτικές που αφορούν το αντικείµενο και εδράζεται στην 
εµπειρία ως αποτέλεσµα της εργασίας, µορφοποίησης, πρόσληψης, ανταλλαγής, 
διανοµής, αξιολόγησης. Το πεδίο της τέχνης διεισδύει στην καθοριστική σχέση της 
«βιοπολιτικής συνθήκης»593 ως ασθενές και εύπλαστο τοπίο, αντανακλώντας τη 
σχέση του έργου τέχνης µε την αγορά και το κοινό. Η τέχνη ως διευρυµένο πεδίο 
πρακτικών παραµένει «αδιαφανής, λανθάνουσα ή αποσιωπηµένη, καθώς µέσω αυτής 
αναδιατάσσονται οι  ρόλοι κράτους, αγοράς και αναδυόµενων θεσµικών 
οντοτήτων».594 Ως εκ τούτου, καθίσταται εµφανέστερη η αστοχία ως επίδραση των 
οικονοµικών σχέσεων στην καλλιτεχνική παραγωγή και επείγουσα ρητή και 
έµπρακτη «η διαχείριση αυτής της συνθήκης από τα ίδια τα εµπλεκόµενα 
υποκείµενα».595 Οι σ τρατηγικές των υποκειµένων διαµορφώνονται «από τα κάτω» 
µέσα από εναλλακτικές θεσµίσεις, τακτικές εναντίωσης, συγκρούσεις, παρεκβάσεις, 
«υπερβάσεις και διαφορετικές τοποθετήσεις απέναντι στα κυρίαρχα 
παραδείγµατα».596 
Η αστοχία µέσα από το πρίσµα αυτό τίθεται στην υπηρεσία της δηµιουργικής 
ενόρµησης. «Όποιος σκέφτεται µόνο την επανάσταση, δεν την κάνει ποτέ», 
δηλώνουν οι αδελφοί Ταβιάνι. «Η τέχνη πρέπει να βρίσκει πάντα τον τρόπο να πάει 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
592  Rinaldo Meschini, Emanuele (2013), «Art Útil part 1 - A practical theorization», Tania 
Bruguera. taniabruguera.com. Web. April 19, 2014. Stephen Wright (2012) «Exit Strategies», Keynote, 
3rd Former West Research Congress, Part Two. Utrecht School of the Arts. Utrecht. Former West, 
formerwest.org. Web. April 19, 2014. Mark Nash, 2008 «Reality in the Age of Aesthetics», Frieze, 
frieze.com. Web. April 19, 2014. 
593  Jacques Rancière, The Aesthetics of Politics, New York: Continuum, 2004/2000. 
594  Claire Bishop, Artificial Hells - Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London - 
New York: Verso, 2012. 
595  Grant H. Kester, The One and the Many: Contemporary Collaborative Art in a Global 
Context, Durham, NC: Duke University Press, 2011. 
596  T. J. Demos, The Migrant Image: The Art and Politics of Documentary during Global Crisis, 
Durham, NC: Duke University Press, 2013. 
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στο βάθος των µυστηρίων της ζωής και να την εξηγήσει. Να ανακαλύψει τι συµβαίνει 
σε κάθε άνθρωπο όταν είναι µόνος του ή όταν είναι µε άλλους, µε τη δύναµη και τις 
αδυναµίες του, µε τη δειλία ή τη γενναιότητά του. Αυτό πρέπει να κάνει η τέχνη. Να 
µας πει ποιος είναι σήµερα ο  άνθρωπος. Καιρό µε τον καιρό τα χαρακτηριστικά 
αλλάζουν. Αν η τέχνη φέρει στην επιφάνεια το φως του κάθε ανθρώπου, αυτό θα 
είναι το επίτευγµα, αυτό θα είναι µια µεγάλη αλλαγή». 597  Ενώ καταρχάς η 
αναγνώριση περιγράφεται ως στιγµιαίο ή περιορισµένο και εντοπίσιµο συµβάν, εν 
µέσω µιας ακατάστατης ροής της αναλυτικής διαδικασίας, µελετητές (N. Goodman, 
A. Dando), χωρίς να αρνούνται την παραπάνω διάσταση, διευρύνουν τον όρο  και 
προσθέτουν διάρκεια και διαχρονικότητα. Το τέλος θα έπρεπε να βρίσκεται στην 
αρχή, «The end is in the beginning». Στο Τέλος του παιχνιδιού ο Beckett συµπυκνώνει 
µια ολόκληρη εποχή και µια κοσµοθεωρία που εκκινεί από την περίοδο του 
Μεσοπολέµου, όπου οι  εξέχουσες απορίες εντοπίζονται στα κορυφαία ερωτήµατα 
«Γιατί;» και «Για ποιον;».598 Ο Derrida υποστηρίζει στο Η γραφή και η διαφορά ότι η 
ίδια η έννοια του Μηχανικού θα πρέπει να θεωρείται υποστατός µύθος ο  οποίος 
αναπτύχθηκε βαθµιαία από τη γενικότερη έννοια του Πολυτεχνίτη.599 Η νέα  αυτή 
διάσταση την καθιστά λιγότερο γραµµική αλλά και πιο οικεία στις άλλες επιστήµες, 
ως το στοιχείο που επιφέρει τις αλλαγές. Χωρίς άλλο οι επιστήµες έχουν θεσπιστική 
λειτουργία σύµφωνα µε τον Jacques Milhau: «Με τα µέσα που οι επιστήµονες βάζουν 
στη διάθεση του ανθρώπου έδειχναν τους σκοπούς του ανθρώπου και του επέτρεπαν 
να διαγράφει τις δυναµικές γραµµές της ηθικής ανακάλυψης. Αν εφαρµόσουµε τις 
µεθόδους και το πνεύµα αυτής της επιστήµης σε όλες τις ανθρώπινες πλευρές της 
πραγµατικότητας, και ειδικά στα ανθρώπινα προβλήµατα, θα µπορέσουµε να 
αποτρέψουµε τους κινδύνους της ώρας αυτής και να σώσουµε το είδος µας, µε µόνο 
το αίτηµα ότι αντιπροσωπεύει µορφή ζωής άξια να διαφυλαχτεί».600  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
597   Συνέντευξη των αδελφών Ταβιάνι στην Εφηµερίδα των Συντακτών 7-5-2015, στο 
http://www.efsyn.gr/arthro/opoios-skeftetai-mono-tin-epanastasi-den-tin-kanei-pote [πρόσβαση 19-5-
2015]. 
598  Samuel Beckett, Τρεις διάλογοι, µτφρ. Θ. Συµεωνίδης, εκδ. Γαβριηλίδης, Αθήνα 2016. 
599  J. Derrida, «Η δοµή, το σηµείο και το παιχνίδι», στου ίδιου, Η γραφή και η διαφορά, ό.π. 
(υποσ. 138), σ. 443. 
600        Ο Πωλ Λανζεβέν δεν έπαψε ποτέ να πιστεύει «στην ανθρώπινη αξία της επιστήµης» (Paul 
Langevin, «La valeur de la science» (1934), στη συλλογή La pensée et l’action, Ed. Sociales, 1950, p. 
144, 149-150. Αναφέρεται από τον Milhau στο άρθρο «Μια ηθική της επιστήµης», στο Ο Μονό και η 
διαλεκτική, εκδ. Ράππα, 1971, σ. 20. 
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Συνεπώς, η αναγνώριση είναι ένα στοιχείο που έχει περίπλοκη χρονική σχέση µε την 
ανατροπή και την ανακατάταξη της καθεστηκυίας τάξης πραγµάτων του κόσµου, της 
νοηµατοδότησης του εαυτού και της προσωπικής ιστορίας, καθώς και του τρόπου 
σχετίζεσθαι και βιώνειν τον κόσµο. Η αστοχία ως µηχανισµός διανοητικής 
επιβράδυνσης συµβάλλει στη βαθµιαία προετοιµασία και στην τελική και µάλλον 
απότοµη µετακίνηση του θεωρητικού υποδείγµατος (paradigm) ή τ ου επιπέδου 
λειτουργίας του συστήµατος, ώστε να εγκαθιδρύει έναν νέο τρόπο αντιλαµβάνεσθαι, 
κατανοείν και σχετίζεσθαι.  
«Το κοινό δεν επιτρέπεται να εισέρχεται και να περπατάει στο εσωτερικό της 
εγκατάστασης λόγω του φόβου για εισπνοή της βλαβερής σκόνης που προκαλείται 
από την τριβή των πορσελάνινων ηλιόσπορων και διαχέεται στον αέρα».  
Με αυτή την ανακοίνωση απαγορεύτηκε η είσοδος και η επαφή µε το έργο του Ai 
Weiwei στην αίθουσα Turbine Hall της Tate Modern στο Λονδίνο το 2010. Η 
εγκατάσταση καλύπτει το δάπεδο χιλίων τετραγωνικών µέτρων της αίθουσας µε 
περισσότερες από εκατό εκατοµµύρια ρεπλίκες χειροποίητων σπόρων ηλίανθου. 
 
 
Ai Weiwei, A Sunflower Seeds (λεπτοµέρεια), 2010, 
εγκατάσταση µε 100 εκατοµµύρια πορσελάνινους 
ηλιόσπορους πραγµατικού µεγέθους. Photo by Tate 






Το έργο ανατέθηκε στον καλλιτέχνη στο πλαίσιο της «The Unilever Series» της Tate 
µε την αρχική λογική οι  επισκέπτες να περπατούν πάνω στο στρώµα από 
εκατοµµύρια ηλιόσπορους και «να απολαµβάνουν την αίσθηση µιας παραλίας από 
βότσαλα». Οι µεµονωµένες γλυπτικά, χειροποίητες ρεπλίκες µορφοποιήθηκαν, 
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ψήθηκαν σε κλίβανο και ζωγραφίστηκαν µία προς µία στο χέρι στην κινεζική πόλη 
Jingdezhen σε περίοδο δύο χρόνων. Ιστορικά η πόλη δραστηριοποιείται στην 
παραγωγή πορσελάνης για περισσότερα από χίλια χρόνια. Η υπερ-υψηλή ποιότητα 
και η άριστη τεχνογνωσία παραγωγής πορσελάνης έχει µεταδοθεί µέσω γενεών από 
την εποχή της αυτοκρατορίας των Ming.  
«Αν και σήµερα η εξειδικευµένη τεχνική δεξιότητα έχει εµπορευµατοποιηθεί», 
δηλώνει ο  Ai Weiwei, «καθένας ηλιόσπορος ζωγραφίστηκε µε τρεις ή τέσσερις 
επιµέρους πινελιές, συχνά από γυναίκες που τους έπαιρναν στο σπίτι για να 
εργαστούν. Χίλια εξακόσια άτοµα ενεπλάκησαν στη διαδικασία. Προσπάθησα να 
εξηγήσω (στους τεχνίτες) τι τους ζητώ να κάνουν, αλλά ήταν πολύ δύσκολο να το 
κατανοήσουν. Ό,τι συνήθως κάνουν είναι πρακτικό, οι  ζωγράφοι δηµιουργούν 
κλασικά, όµορφα λουλούδια χρησιµοποιώντας έναν υψηλό βαθµό ικανότητας. Στους 
εργαζόµενους καταβλήθηκε ένα αξιοπρεπές ποσό µε βάση το βιοτικό τους επίπεδο –
στην πραγµατικότητα ελαφρώς περισσότερα από ό,τι συνηθίζεται– για να εργαστούν 
για το έργο. Οι ηλιόσποροι έχουν ιδιαίτερη σηµασία στην κινεζική κουλτούρα και 
ιστορία. Κατά τη διάρκεια της Πολιτιστικής Επανάστασης ο  Μάο Τσε Τουνγκ είχε 
συχνά παροµοιαστεί µε τον ήλιο και οι  άνθρωποι (ο λαός) µε τους ηλίανθους που 
ατενίζουν µε λατρεία το πρόσωπό του. Τα ηλιοτρόπια είναι επίσης µια ταπεινή, αλλά 
υψηλής διατροφικής αξίας τροφή που έθρεψε τον πληθυσµό σε δυσχερείς εποχές». 
Εργαστηριακές έρευνες από δείγµα 
του έργου απέδειξαν πως µε την τριβή 
από τη διάβαση των θεατών (ο µέσος 
όρος καθηµερινών επισκεπτών στην 
Turbine Hall ανέρχεται στα 5.000 
άτοµα) η πορσελάνη συνθλίβεται 
σταδιακά, απελευθερώνοντας πτητική 
σκόνη που µπορεί να µεταβιβαστεί 
στον ανθρώπινο πνεύµονα µέσω της αναπνοής. Το νέο αυτό επιστηµονικό δεδοµένο 
προστέθηκε στην ανησυχία για κλοπή των σπόρων από τους επισκέπτες µε τη λογική 
του σουβενίρ. Στην ερώτηση της Guardian «Τι γίνεται αν οι  θεατές µπουν στον 
πειρασµό να βάλουν ένα από αυτά τα υπέροχα αντικείµενα στην τσέπη τους;» ο  Ai 
Weiwei είπε: «Μπορεί επίσης να θέλουν να το φάνε, αλλά τότε θα προέκυπτε θέµα 
ασφάλειας για το µουσείο» και πρόσθεσε: «Αν ήµουν στο κοινό, σίγουρα θα ήθελα 
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να πάρω έναν σπόρο, ό µως, για το µουσείο, είναι ένα συνολικό έργο, και αν ο 
καθένας έπαιρνε και από έναν σπόρο, θα µπορούσε να επηρεάσει το έργο ως σύνολο. 
Τα θεσµικά όργανα έχουν τις δικές τους πολιτικές, ό µως, εγώ ξέρω ότι θα το 
έκανα...».601 Οι αστοχίες που µπορούµε να διαγνώσουµε στο συγκεκριµένο έργο 
αφορούν τη µετατόπιση από τον αρχικό σχεδιασµό που προέβλεπε την ενσώµατη 
περιδιάβαση του θεατή, το πάτηµα ως ακόµη µία συνενοχή στη γενεαλογία και τον 
συµβολισµό602 της υλικότητας. Η προσχεδιασµένη βεβήλωση του συµβόλου δεν 
επιτεύχθηκε και από διαδραστική εγκατάσταση που περιλάµβανε τον δυτικό 
επισκέπτη να ποδοπατά την ανατολική παράδοση καταλήγει και εγκλωβίζεται σε 
τοπιογραφία. Η χειρωναξία αντί να αποµυθοποιείται υπερ-ενισχύεται µέσω της 
µουσειακής απόστασης και της απαγορευτικής οριοθέτησης. Το έργο, αντί να 
παραδοθεί προς χρήση και κατανάλωση στον θεατή, ιεροποιείται και δεν 
απολαµβάνει την υλική απαξίωση για την οποία σχεδιάστηκε.603 Οι σπόροι, που 
ζυγίζουν 150 τόνους, στάλθηκαν πίσω στο στούντιο του καλλιτέχνη στο Πεκίνο µετά 
το τέλος της έκθεσης, αναµένοντας τη χρήση τους για κάποιο άλλο έργο... 
Η επιµελήτρια Juliet Bingham µε στόχο να εξισορροπήσει την κατάσταση µε βάση τα 
νέα δεδοµένα δηλώνει: «Η σύλληψη πίσω από το έργο είναι σηµαντικότερη από την 
ιδέα να περπατάς πάνω του. Η πολύτιµη φύση του υλικού, η υπερπροσπάθεια της 
παραγωγής και η αφήγηση του προσωπικού περιεχοµένου δηµιουργούν ένα ισχυρό 
σχόλιο για την ανθρώπινη κατάσταση. Οι ηλιόσποροι είναι ένα τεράστιο γλυπτό που 
οι επισκέπτες µπορούν να το απολαύσουν σε κοντινή απόσταση από το Επίπεδο 1 ή 
από τη γέφυρα που διαπερνά την αίθουσα Turbine Hall. Κάθε κοµµάτι είναι ένα 
µέρος του συνόλου, ένα σχόλιο σχετικά µε τη σχέση µεταξύ του ατόµου και της 
µάζας. Το έργο συνεχίζει να θέτει προκλητικά ερωτήµατα: Τι σηµαίνει να είµαστε 
ένα άτοµο στη σηµερινή κοινωνία; Είµαστε ασήµαντα ή ανίκανα όντα εάν δεν 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
601  «People power comes to the Turbine Hall: Ai Weiwei’s Sunflower Seeds», στο 
http://www.theguardian.com/artanddesign/2010/oct/11/tate-modern-sunflower-seeds-turbine 
[πρόσβαση 3-4-2012]. 
602  Νicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Les Presses du réel, 2002. 
603  Kasia Redzisz, «The Unilever Series: Ai Weiwei: Sunflower Seeds», 2011, στο 
http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series-ai-weiwei-sunflower-seeds 
[πρόσβαση 29-1-2013]. 
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δράσουµε από κοινού; Τι σηµαίνουν οι  συνεχώς αυξανόµενες επιθυµίες µας για τον 
υλισµό και την κοινωνία, το περιβάλλον και το µέλλον;»604 
Το παράδειγµα µας οδηγεί να συνειδητοποιήσουµε ότι συχνά οι παλιές «στάσεις» δεν 
συµβαδίζουν απαραίτητα µε τις «νέες ιδέες», µια επαναξιολόγηση είναι απαραίτητη 
µε τη λογική πως σε γνωστικό επίπεδο η πρωθύστερη γνώση µας χρειάζεται να 
τροποποιηθεί ώστε να προσαρµοστεί στα νέα δεδοµένα. Η εµφανιζόµενη αστόχευση 
συνδράµει στο να γίνουν όσο το δυνατόν περισσότεροι συσχετισµοί, καθώς µια 
προφανής διασύνδεση οδηγεί τον στοχασµό σε µια συγκεκριµένη περιοχή, µε 
αποτέλεσµα να µην εντοπίζουµε ή να παραµελούµε κάποιους άλλους συσχετισµούς, 
που ενδεχοµένως θα ήταν περισσότερο καρποφόροι. «Οι άµεσοι συσχετισµοί πιθανόν 
να µην είναι οι  πιο επωφελείς και πιθανώς να µας οδηγήσουν σε ένα κοινότοπο 
µονοπάτι». 605  Πολλά δηµιουργικά άλµατα στις επιστήµες συνέβησαν µέσω 
συσχετισµών που δεν είχαν εντοπιστεί παλιότερα. Τα ερωτήµατα αφορούν τη δράση 
που παράγεται ανάµεσα στην υποκειµενικότητα, τις πρακτικές και την ερµηνεία. 
Μέσα από τους τρεις αυτούς παράγοντες η δράση καθίσταται ιστορία και οι  τρεις 
αυτοί βασικοί άξονές της δεν λειτουργούν ποτέ αυτόνοµα, αλλά πάντα σε σύνολα 
συσχετισµών και αλληλεξαρτήσεων. Η υποκειµενικότητα µέσα από τη 
συνειδητοποίηση της αστοχίας ιστορικοποιείται και µορφοποιείται. Οι πρακτικές 
παύουν να έχουν σχέση εξωτερική µε το υποκείµενο, αλλά συναθροίζονται µαζί του 
και µέσα σε αυτό. Η «ερµηνεία της δράσης»606 για τον Foucault είναι το µέγεθος που 
αφενός παράγεται από τις πρακτικές του λόγου και την υποκειµενικότητα, ενώ 
αφετέρου τις αποδοµεί ή τις επαναοριοθετεί.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
604  «The Unilever Series: Ai Weiwei Sunflower Seeds is curated by Juliet Bingham, Curator, 
Tate Modern, supported by Kasia Redzisz, Assistant Curator, Tate Modern», στο 
http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series-ai-weiwei-sunflower-seeds 
[πρόσβαση 4-4-2012]. 
605  «Ως “episteme” θα περιγράφαµε τον µηχανισµό που καθιστά δυνατό το διαχωρισµό, όχι 
ανάµεσα στο αληθές και το ψευδές, αλλά αυτού που  µπορεί και αυτού που  δεν µπορεί να 
χαρακτηριστεί ως επιστηµονικό», Μichel Foucault, «The Confession of the Flesh», στο Colin Gordon 
(επιµ.) Power/Knowledge, Selected Interviews and Other Writings, 1972-1977, New York: Pantheon 
Books, 1980, p. 19. 
606  Στην Αρχαιολογία της Γνώσης ο Foucault αλλάζει αυτή την άποψη επικαλούµενος τις 
εσωτερικές α λλαγές που δρουν στα συστήµατα σκέψης και όχι κάποια αδυνατότητα εδραίωσης ως 
απουσίας. Αλεξάνδρα Δεληγιώργη, Ο µοντερνισµός στη σύγχρονη φιλοσοφία, εκδ. Αλεξάνδρεια, Αθήνα 
2007, σ. 267-84. 
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Ο Wilfred R. Bion θεωρεί ότι η µνήµη είναι η εικονική αναπαράσταση εντός του 
«πλαισίου σχετίζεσθαι». «Εφόσον η αντίληψη δύναται να αποβεί εσφαλµένη, η 
ενδοσκόπηση καλύπτει αυτή την ενδοσκοπική επίγνωση και όλες τις τυπικές 
προδιαγραφές της “ορθής γνώσης”. Πρόκειται για την αναβίωση µέσω αυτής ταυτής 
της αναγνώρισης, µίας επαναλαµβανόµενης διαδραµατικής ενορµητικής 
ικανοποίησης – µία µορφή αµοιβαίας µεταφορικής αποπλάνησης. Ένα τέτοιο 
φαινόµενο λειτουργεί υπό την αρχή του και δρα καταστρεπτικά ως προς τη γνήσια 
αναγνώριση, αντικαθιστώντας τη µε τη φενάκη».607 Ο συσχετισµός συνδέει τις ιδέες 
και τα πράγµατα µε έναν σχεδόν αδιαχώριστο τρόπο. Η ενσωµάτωση ξεκινά τη 
διεργασία του διαχωρισµού τους µέσα από ακόλουθες φάσεις:  
Α) Η αναζήτηση της φύσης των σχέσεων κατά τον συσχετισµό.  
Β) Η διατύπωση συµπερασµάτων που καταλήγει σε βαθιά κατανόηση του υλικού που 
επεξεργαζόµαστε.  
Γ) Η σύνθεση είναι το χαρακτηριστικό στοιχείο της φάσης της ενσωµάτωσης που 
αποτελεί τη βάση για περαιτέρω στοχαστική δραστηριότητα.  
Οι Boyd και Fales608 ορίζουν αυτή τη φάση ως «επίλυση»: Το άτοµο βιώνει µια 
«συνένωση» ή µια δηµιουργική σύνθεση διαφόρων τµηµάτων πληροφορίας που 
έχουν προσληφθεί νωρίτερα και την ανάπτυξη µιας νέας «λύσης» ή αλλαγής του 
εαυτού – κάτι που θα µπορούσε να ονοµαστεί νέα µορφή (gestalt).609 Σε κάθε στάδιο 
η «ενόραση της αστοχίας» έχει τη µορφή στιγµιαίας ή διαισθητικής εκτίµησης µιας 
«σηµαντικής αλήθειας»610 ή εµπλουτισµένης περιγραφής των γεγονότων. Δεν µπορεί 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
607  Τα άρθρα του Wilfred R. Bion αναδεικνύουν τη βαθιά πολυπλοκότητα της ανθρώπινης 
ψυχικής δραστηριότητας, η οποία µπορεί να συνδέεται µε την καταστροφικότητα, µπορεί συχνά να 
συγγενεύει µε την απελπισία, αποζητά όµως διέξοδο στη ζωή και τη δηµιουργικότητα. Όλγα Μαράτου, 
Σωτήρης Μανωλόπουλος, Αριστέα Σκούλικα, Ιωάννης Βαρτζόπουλος, André Green κ .ά., Wilfred R. 
Bion: Η συµβολή του στην ψυχανάλυση, εκδ. Νήσος, Αθήνα 2012. 
608  Evelyn M. Boyd & Ann W. Fales, «The Effect of Shared Versus Individual Reflection on 
Team Outcomes Business and Professional Communication», Quarterly March 1, 2015 (pdf). 
609  Evelyn M. Boyd & Anne W. Fales, «Reflective learning: Key to learning through 
experience», Journal of Humanistic Psychology, 1983, 23 (2), p. 99-117. 
610  Η ανάλυση της αλήθειας ως µη-κρυπτότητας και του ρόλου του Dasein στην αποκάλυψή της 
βρίσκεται τόσο στο Είναι και Χρόνος, µτφρ. Γ. Τζαβάρας, εκδ. Δωδώνη, Αθήνα 1985, σ. 335-7, όσο 
και στο Η προέλευση του έργου τέχνης, ό.π. (υποσ. 59), κεφ. 2-3, στα οποία ο Heidegger ασχολείται µε 
το ζήτηµα της σχέσης τέχνης και αλήθειας και συγκεκριµένα όσον αφορά τον ρόλο του Dasein, όσα 
αναφέρει για την «αλήθευση» (Bewahrung) και τους «αληθεύοντες», σ. 110-20.  
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να προσχεδιαστεί, αλλά µπορεί να σηµατοδοτήσει την έναρξη ενός νέου επιπέδου 
στοχασµού, το οποίο εµπεριέχει προσπάθεια για επεξεργασία της ενόρασης, 
αναπαράσταση της εµπειρίας, επαναξιολόγηση και διατύπωση σχολίων. Ο 
Wittgenstein στο Φιλοσοφικές Έρευνες αναπτύσσει τις διάφορες δυσχέρειες που 
προκύπτουν κατά την προσπάθειά µας να εξηγήσουµε αυτό το «πώς». 611  Μία 
σηµαντική δυσχέρεια προκύπτει από την ιδέα πως όταν ενεργούµε σύµφωνα µε έναν 
κανόνα, έχουµε στο µυαλό µας µία συγκεκριµένη ερµηνεία του κανόνα. Αυτή η 
αντίληψη εγείρει το ζήτηµα της επ’ άπειρον ερµηνευτικής αναδροµής. Σύµφωνα µε 
τη Williams, αυτό που προτείνει ο  Wittgenstein, εντοπίζεται στην παράγραφο 238 
των ΦΕ: «Για να µου φαίνεται π ως ο  κανόνας παράγει προκαταβολικά όλα τα 
επακόλουθά του, πρέπει αυτά να µου είναι αυτονόητα». Εποµένως, η αναφερθείσα 
αρµονική συµφωνία περί του ο µοίου ή του προφανούς επιτελεί τον ρόλο που θα 
έπαιζε ένα κριτήριο ή µία προνοµιούχος ερµηνεία για το όµοιο ή  προφανές. Αν µία 
απόδειξη προϋποθέτει κανόνες µετασχηµατισµού ούτως ώστε να είναι απόδειξη, τότε 
και οι  κανόνες αυτοί καθεαυτοί για να είναι κανόνες θα προϋποθέτουν κανόνες 
εφαρµογής τους. Σύµφωνα µε τη Williams,612 η τεχνική είναι µία δραστηριότητα που 
προϋποθέτει και επιδεικνύει την κατοχή κάποιων ικανοτήτων (skilled activity) και όχι 
ένα επιπλέον σύνολο από κανόνες, και επισηµαίνει δύο σηµεία σχετικά µε την έννοια 
της τεχνικής:  
Α) Η τεχνική είναι εξωτερική ως προς το «σχήµα της απόδειξης». Δεν υπάρχουν, 
δηλαδή, κανόνες που να περιγράφουν την εφαρµογή της τεχνικής που είναι αναγκαία 
για να αναγνωρίζουµε την απόδειξη ως τέτοια.  
Β) Μόνο µέσα από µια τεχνική «την εµπειρική σχέση µε το τεχνούργηµα» µπορούµε 
να συλλάβουµε µια κανονικότητα.  
Με βάση αυτή τη διάκριση µεταξύ «προϋπάρχουσας γνώσης» και «νέας εµπειρίας», η 
αποσταθεροποίηση που δηµιουργείται µε τη µορφή αστοχίας συγκλίνει στην 
κατασκευή ενός συνειρµικού µηχανισµού, που περιορίζει τις λογικές και αναλυτικές 
κρίσεις και επιτρέπει την εξερεύνηση όποιων συσχετισµών εµφανίζονται εν µέσω της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
611  Wittgenstein, Philosophical Investigations, ό.π. (υποσ. 152). 
612  Meredith Williams, «Rules, Community and the Individual», p. 157-87 και  «The 
Philosophical Significance of Learning in Wittgenstein’s Later Philosophy», p. 188-215, στης ίδιας, 
Wittgenstein, Mind and Meaning: Towards a Social Conception of Mind, Routledge, 1999. 
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διαδικασίας, είτε κοµβικά συµβάντα, επακόλουθα γεγονότα, εικόνες, σκέψεις. Ο 
Rainer Maria Rilke613 αναφέρεται στη διαδικασία επίλυσης ενός συγκεκριµένου 
προβλήµατος µέσω της τεχνικής του καταιγισµού ιδεών στον οποίο οι  ιδ έες 
διατυπώνονται χωρίς να υποβληθούν σε κριτική, αξιολόγηση ή σχολιασµό πριν από 
την τελική αποτίµηση. Όσο µεγαλύτερος είναι ο  αριθµός των συσχετισµών που 
µπορούν να δηµιουργηθούν σε αυτό το στάδιο, τόσο πιο µεγάλη θα είναι η 
πιθανότητα ενσωµάτωσης. Ο Badiou στο Λογικές των κόσµων εισάγει την έννοια του 
«φαίνεσθαι» και επιµένει στη ριζική ενδεχοµενικότητα ως προς τη σχέση ανάµεσα 
στο φαίνεσθαι και την καθαρή πολλαπλότητα του όντος.614 Σε αυτό το πλαίσιο 
επανεισάγεται και η έννοια της σχέσης, ως συνάρτηση ανάµεσα σε δύο σύνολα, που 
όµως δεν παράγει ούτε ύπαρξη ούτε διαφορά. Για τον Badiou, οι σχέσεις παραµένουν 
οντολογικά υποδεέστερες απέναντι στα στοιχεία που συνδέουν. Προσεγγίζει την 
άρνηση µόνο ως λογική (ανήκουσα στη σφαίρα του φαίνεσθαι) και όχι ως 
οντολογική, ως παραγόµενη και όχι πρωταρχική, και γι’ αυτό την αντικαθιστά µε την 
έννοια του αντιστρόφου (envers). Για τον Badiou, οι  σχέσεις δεν µπορούν 
θεµελιωδώς να επηρεάσουν ή να µετασχηµατίσουν τα στοιχεία που σχετίζονται.615 Οι 
προαναφερθέντες συσχετισµοί, καθώς εγκαθιδρύουν τη συγκρουσιακή συνοχή του 
έργου, αποτελούν ένα είδος «αφήγησης» που κατά τον Ricoeur είναι µία από τις 
µεγαλύτερες τάξεις-κατηγορίες του λόγου των ακολουθιών από προτάσεις που 
υπάγονται σε µια ορισµένη διάταξη.616 Οι αναφορές της εµπειρικής αφήγησης –
δηλαδή της µυθοπλαστικής αφήγησης– διασταυρώνονται πάνω στην ιστορική 
προϋπόθεση του Lévi-Strauss ότι η δραστηριότητα του πολυτεχνίτη είναι ένας 
µηχανισµός µυθοπλασίας, µία λειτουργική διάταξη (dispositif) µυθοποιητικής. Η 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
613  Κωνσταντίνα Σπαντίδου, «Ο φωτισµός των οντολογικών θεµελίων της ύπαρξης στην ποίηση 
του R. M. Rilke», Ελληνική Φιλοσοφική Επιθεώρηση 4 (1987), σ. 45-51. 
614  Peter Hallward, Badiou: A subject to truth, Minneapolis: University of Minnesota Press, 
2003.  
615  Bruno Bosteels, «Can Change Be Thought? A Dialogue with Alain Badiou» [«Μπορούµε να 
στοχαστούµε την αλλαγή; Διάλογος µε τον Αλαίν Μπαντιού»], στο Gabriel Riera (επιµ.) Alain Badiou: 
Philosophy and its Conditions, Albany: SUNY Press, 2005. Βλ. επίσης σε µια άλλη συνέντευξη µε τον 
Πίτερ Χόλγουορντ και τον Μπρούνο Μποστίλς, «Beyond Formalisation: An Interview» [«Πέρα από 
την τυποποίηση: Μια συνέντευξη»], Angelaki 8, αρ. 2, 2003: «Προς το παρόν δεν θέλω να δώσω ένα 
µεταφυσικό προνόµιο στην υφαίρεση… Υπάρχει κάτι που εµπλέκεται εδώ που µοιάζει µε ιδεολογική 
απόφαση, µια απόφαση που δίνει προτεραιότητα στην υφαίρεση (ή ελάχιστη διαφορά) αντί για την 
καταστροφή (ή την ανταγωνιστική αντίφαση)», σ. 119· και αργότερα: «Υποχρεούµαι εδώ να 
επανεισάγω τη θεµατική της καταστροφής, ενώ στο Το είναι και το συµβάν θεώρησα ότι θα µπορούσα 
να αρκεστώ στην παραπλήρωση και µόνο», σ. 131. 
616  Ricoeur, Η αφηγηµατική λειτουργία, ό.π. (υποσ. 149), σ. 35, 58. 
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έννοια της διασταυρούµενης αναφοράς προσφέρει, κατά την άποψη του Ricoeur, την 
απάντηση στο πρόβληµα της θεµελιακής σχέσης ανάµεσα στην αφηγηµατικότητα και 
την ιστορικότητα. Η σχέση αυτή είναι που τελικά συνιστά την ερµηνευτική κεντρική 
ιδέα της αφηγηµατικής λειτουργίας, είναι µια µορφή ζωής σχετικά µε τη γλωσσική 
διαφορετικότητα (παίγνιο) της αφήγησης. Αυτό που πρέπει να αποφευχθεί είναι δύο 
παρεξηγήσεις µεταξύ της «ένταξης σε πλοκή»617 µιας υπό εµφάνιση αστοχίας και της 
συνολικής αφήγησης της πρακτικής που την ακολουθεί. Η πρώτη θα πρέπει να 
εντοπιστεί στον περιορισµό των διαδικασιών πάντα σε σχέση µε την ιστορική 
αποτύπωση της αστοχίας και η δεύτερη στην αντίληψη της µυθοπλαστικής 
αναπαράστασης της πραγµατικότητας ως αποκλίνουσα από τους κανόνες µαρτυρίας. 
Το έργο είναι και λογοτεχνικό τεχνούργηµα (arte-fact) και µε αυτή την έννοια είναι 
µυθοπλασία, αλλά και αναπαράσταση της πραγµατικότητας. Είναι λογοτεχνικό 
τεχνούργηµα εφόσον, µε τον τρόπο όλων των λογοτεχνικών κειµένων, έχει την τάση 
να δέχεται την επιρροή ενός αυτάρκους συστήµατος συµβόλων. Είναι αναπαράσταση 
της πραγµατικότητας εφόσον ο  κόσµος που απεικονίζει –και ο  οποίος είναι «ο 
κόσµος του έργου»– 618  αξιώνει πως αφορά πραγµατικά γεγονότα µέσα στον 
πραγµατικό κόσµο. Στο Εγκώµιο της απραξίας ο Γάλλος φιλόσοφος François Jullien,  
επικεντρώνεται στην έννοια του "σκοπού", έννοια που απουσιάζει από την κινεζική 
σκέψη: η κινεζική γλώσσα δεν διαθέτει καν µονοσήµαντο αντίστοιχο619. Για µας είναι 
αυτονόητο ότι σκοπός είναι το ρητά επιδιωκόµενο αποτέλεσµα µιας δραστηριότητας. 
Τόσο η περιγραφή του αποτελέσµατος όσο και η κατάστρωση του σχεδίου που θα το 
επιτύχει οφείλουν να διατυπώνονται προκαταβολικά. Όσες αντιστάσεις της 
πραγµατικότητας δεν προβλέπονται επαφίενται στην τύχη και στις επινοήσεις της 
στιγµής. Η αποτελεσµατικότητα συνδέεται έτσι άρρηκτα µε τη δική µας δουλειά, ενώ 
η πραγµατικότητα αποτελεί το εξωτερικό αντικείµενο (και εµπόδιο) αυτής της 
δουλειάς. 
Αντίθετα, αφετηρία της κινεζικής σκέψης περί αποτελεσµατικότητας δεν είναι ένα 
προκαταβολικά προσδιορισµένο σχέδιο που καλείται ν α εφαρµοστεί σε µια 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
617  Στο ίδιο, σ. 64. 
618  Στο ίδιο, σ. 65. 
619      Jullien, François, «Εγκώµιο της απραξίας : Η αποτελεσµατικότητα στην κινεζική σκέψη» 
µετάφραση Θάνος Σαµαρτζής · επιµέλεια Αργύρης Παπασυριόπουλος, Νίκος Κουµπιάς · επιµέλεια 
σειράς Θάνος Σαµαρτζής, Νίκος Κουµπιάς. - 1η έκδ. - Ηράκλειο Κρήτης : Πανεπιστηµιακές Εκδόσεις 
Κρήτης, 2012. 
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εξωτερική πραγµατικότητα που αντιστέκεται. Αφετηρία είναι πάντα η ίδια η 
πραγµατικότητα, µε το δυναµικό φορτίο που περικλείει κάθε στιγµή, δηλαδή τις 
εσωτερικές τάσεις που την οργανώνουν ενόσω αυτές διαρκώς αλλάζουν και 
εξελίσσονται. Η τύχη δεν υπεισέρχεται καθόλου, ενώ δική µας "δουλειά" είναι να 
αφεθούµε στη δυναµική της τάσης που µας αφορά (πολιτικά ή αλλιώς) απλώς 
υποβοηθώντας την µε µικρές και αδιόρατες παρεµβάσεις. Δηλαδή αφήνουµε την 
πραγµατικότητα να δουλέψει για µας γιατί ό, τι καλούµε αποτελεσµατικότητα είναι 
δικό της προϊόν. Η "απραξία" παραπέµπει ακριβώς εδώ»620. 
 
Συµπεράσµατα 
Με βασικό άξονα δράσης την επανάληψη, η αστοχία πρωταγωνιστεί ως µια µορφή 
ατελέσφορης εργασίας, αφόρητη µοναξιά, αγωνία της εκφοράς, εκλιπούσα ελπίδα. 
Όλα αυτά οδηγούν τελικά στην υποβολή µιας µαταιότητας που καθιστά τραγικό τον 
ήρωα µέσα από τη συνειδητοποίηση της πεπερασµένης µοίρας του. Σε ένα δεύτερο 
επίπεδο η επαναληπτική αυτή δράση παραπέµπει στους ανυπέρβλητους νόµους της 
φύσης –όπως εξάλλου είναι και αυτή η βαρύτητα που τραβάει τον βράχο του 
Σίσυφου κάτω–, σε µια διαρκώς επικρατούσα αταξία και στην, επιστηµονικά 
συνεπαγόµενη εξ αυτής, µη αναστρέψιµη αποστράγγιση της ενέργειας. Οδηγούµαστε 
σε ένα –πνευµατικό, επικοινωνιακό ή κοσµικό– τέλµα η επίγνωση του οποίου 
καθιστά µοιραία την άφεση στην «αποδοχή της αδράνειας», του πεπρωµένου που 
αποτελεί την παγίδα του µοιραίου, θέτοντας µέσα στις τρέχουσες 
πολιτικοοικονοµικές συνθήκες –όπου η µαταιότητα έχει αυτοθεσµοποιηθεί– ένα 
καίριο και ουσιαστικά διφορούµενο οντολογικό ερώτηµα: Πρέπει τελικά –όπως 
αφορίζει ο Camus– να θεωρήσουµε τον Σίσυφο ευτυχισµένο; Η πολυπραγµοσύνη του 
Althusser, όπως και η επιµέρους επισήµανση ορισµένων αξιοσηµείωτων θεµάτων που 
προκαλεί η αστοχία (όχι για τα πορίσµατά τους, όσο για τα γόνιµα κεντρίσµατα που 
προκαλούν) κορυφώνεται µε την «κριτική των αυταπατών της συνείδησης» µαζί µε 
άλλες εκλεκτικιστικές τάσεις: σηµάδια από τον στρουκτουραλισµό του Lévi-Strauss, 
την επιστηµολογία του Bachelard, νιτσεϊκές και χαϊντεγκεριανές επιδράσεις ή  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
620           Αριστείδης Μπαλτάς, Εγκώµιο της απραξίας, "Η Αυγή", 3.8.2014 
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προσεγγίσεις του Foucault 621  δίνουν απροσδόκητες καταλήξεις που τελικά 
συµβιβάζονται µε την έννοια της «αποτυχίας του σκοπού». Οι παρατηρήσεις του 
Wittgenstein στο δεύτερο µέρος των Φιλοσοφικών Ερευνών περί «αστάθµητων 
µαρτυριών» συνιστούν πρόκληση προς την επιστηµονική διερεύνηση των 
ψυχολογικών ζητηµάτων, τις δυνατότητες και τα όρια αυτής. 
Ο τρόπος που οι  παραπάνω θεωρητικοί πολύπλοκων συστηµάτων περιγράφουν τις 
αλλαγές συνιστά βήµα προς βήµα αύξηση της λειτουργικότητας ορισµένων ειδικού 
τύπου συµπλεγµάτων σε βάρος κάποιων άλλων µέχρι την υπέρβαση. Η υπέρβαση 
αυτή κινητοποιεί την απότοµη ανάδειξη µιας νέας, και σαφώς ανωτέρου επιπέδου, 
οργάνωσης λειτουργίας του συστήµατος παραγωγής στην τέχνη. Μια τέτοια 
περιγραφή «αλυσιδωτών αντιδράσεων» υιοθετείται σήµερα ως διαδικασία 
αναγνώρισης της «λανθάνουσας γνώσης µέσω σχετίζεσθαι» (implicit relational 
knowing) ως παράγοντα αλλαγής αντί της λεκτικοποιηµένης µεταβίβασής της. 
Η σχέση αναγνώρισης και µνήµης που προτείνει η αστοχία ορίζεται ως αποκάλυψη 
του ξεχασµένου σ υγκεκριµένου γεγονότος στην εξωτερική πραγµατικότητα. Η 
ανάκληση του συνειδητά λανθάνοντος καταλαµβάνει τον χώρο του συµπλέγµατος 
(συµβάν). Το καταναγκαστικά επαναλαµβανόµενο πάθηµα αναδύεται µεταβιβαστικά 
στο εδώ και τώρα της αναλυτικής κατάστασης µεταξύ των δύο υποκειµένων που το 
απαρτίζουν. Ο Adorno µιλούσε για τη βωβότητα της τέχνης, για το κενό σηµείο του 
πυρήνα της, όπου εκπέµπει µόνο σιωπή, µια κοσµική όµως σιωπή, που εµπεριέχει 
µέσα της όλο τον θόρυβο των άστρων. Η ελάχιστη υλικότητα της αστοχίας είναι ό,τι 
απέµεινε από τον ίλιγγο αυτής της ακαριαίας σύλληψης, ό, τι µπορεί και να την 
υποµείνει. «Μορφές, που µέσα στην υλικότητά τους έχουν υποστεί τη γλωσσική τους 
εξαΰλωση. Πλάσµατα που δοκιµάστηκαν απ’ τη γλώσσα, απ’ τη γλώσσα που τα 
µορφοποίησε, και που τώρα υποστασιώνονται, µέσα στην απώλεια της γλώσσας, τη 
δική τους απώλεια, το δικό τους θρίαµβο, τη δική τους Νέκυια. Αναµνήσεις µόνο του 
εαυτού τους. Μένουµε πάντα κατάπληκτοι, µπροστά σ’ αυτό το απορφανισµένο 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
621  «Πρέπει να απαλλαγούµε από το συγκροτητικό υποκείµενο, από το ίδιο το υποκείµενο, 
δηλαδή να  φτάσουµε σε µία ανάλυση που  θα  µπορεί να  εξηγήσει τη συγκρότηση του υποκειµένου 
µέσα σε ένα ιστορικό πλαίσιο. Κι αυτό θα το ονόµαζα εγώ γενεαλογία, δηλαδή µία µορφή ιστορίας 
που µπορεί να εξηγήσει τη συγκρότηση των γνώσεων, των λόγων, των περιοχών αντικειµένων κτλ., 
χωρίς να είναι υποχρεωµένη να αναφερθεί σε ένα υποκείµενο που είτε είναι υπερβατικό σε σχέση µε 
το πεδίο των συµβάντων είτε διατρέχει, µε την κενή του οµοιότητα µε τον εαυτό του, όλο  το φάσµα 
της ιστορίας», συνέντευξη Foucault, «Truth and Power», στο Power/Knowledge, ό.π. (υποσ. 174). 
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ίχνος, σ’ αυτή την απισχνασµένη µορφή. Το υπόλειµµα µιας ύστατης δοκιµασίας, ό,τι 
απέµεινε µόνο, το ελάχιστο κι αυτό το ελάχιστο να είναι ήδη πολύ».622 
Όταν η αστοχία αποσπάται από τον εργαλειακό κόσµο της σηµασίας και της 
χρησιµότητας, όταν αποσχίζεται από την ανάγκη να συνδέσει δύο κοµµάτια, να 
οριοθετήσει ζώνες, περιοχές ή πεδία, όταν παύει να υπάρχει ως διαχωρίζουσα 
γραµµή, τότε µετατρέπεται σε καθαρή ένταση δίχως άλλο σκοπό πέρα από την 
επιτέλεσή της. Γίνεται γραµµή διαφυγής, ατέρµονη γραµµικότητα που ασκείται µέσα 
στην α-διαφορία της κίνησής της. Δεν νέµει ούτε νοµοθετεί. Διατρέχει εµµενώς έναν 
χώρο δίχως νόµο και υπερβατικότητα. Πρόκειται για καθαρή ροή επιθυµίας που 
ωστόσο δεν έχει καθόλου να κάνει µε την Επιθυµία όπως µας την έχει διδάξει (και 
εµφυσήσει) ο ψυχαναλυτικός λόγος. Και τούτο διότι δεν βασίζεται στην έλλειψη ενός 
απόντος αντικειµένου του πόθου, αλλά στην περίσσεια. Ούτε αναπλήρωση, ούτε 
υποκατάσταση, αλλά διαρκής µετατόπιση και αύξηση. Εδώ, η εργαλειακή χρήση της 
αστοχίας συνιστά έντονη πολλαπλότητα, ατελεύτητη συναρµογή ετερογενών 
στοιχείων, αυτο-οργανούµενη και διαρκώς διαφοροποιούµενη διαδικασία εν τω 
γίγνεσθαι. 
Οι µέθοδοι που µπορούν να υιοθετηθούν για να αντιληφθούµε τη δυναµική της 
αστοχίας εξαρτώνται από τις περιφερειακές συνθήκες, περιέχουν οπτική 
αναπαράσταση των συνδέσεων, διασυνδέσεων µε τον µηχανισµό αναπροσαρµογής 
και κοινών χαρακτηριστικών µεταξύ ιδεών και αντιλήψεων. Η αστοχία µας επιτρέπει 
να διασαφηνίσουµε περαιτέρω τις σκέψεις µας µέσα από καταγραφή και 
διασυνδέσεις των πιθανώς διάσπαρτων τµηµάτων της γνώσης που έχουµε, 
οπτικοποιώντας τις σχέσεις µεταξύ τους. Σε περιοχές γνώσης που δεν προσφέρονται 
για οπτικοποίηση, η χρήση αναλογιών, παροµοιώσεων και µεταφορών σχηµατίζει το 
µεθοδολογικό εργαλείο που µπορεί να βοηθήσει στη διεργασία της επικύρωσης. Η 
πρακτική δοκιµή, ως ακολουθία της αστοχίας ενσωµατώνει και συσχετίζει τη γνώση 
µε τις αντίστοιχες εφαρµογές µέσω της πραγµατικής δράσης. Στην απλούστερη 
µορφή, θα µπορούσαµε να σκεφτούµε τα στάδια της εφαρµογής του σχεδίου. Η 
ιδιαίτερα απαιτητική διεργασία χρειάζεται µεγάλη συγκέντρωση και πειθαρχία, 
καθώς βασίζεται στον καθοδηγούµενο οραµατισµό (guided imagery). Με µια σειρά 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
622  Απόσπασµα από τη συνέντευξη του Αποστόλη Αρτινού µε τη Μ. Λοϊζίδου µε τίτλο «Στο 
ξέφωτο µιας µορφής», δηµοσιευµένο στο http://leximata.blogspot.gr/2015/12/blog-post.html στις 11-
12-2015.  
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από βήµατα τα οποία απαιτούν εξαρχής να οπτικοποιηθούν λεπτοµερώς τα 
απαραίτητα στάδια ώστε να τεθεί σε ισχύ το υπό µελέτη σχέδιο: ποιοι θα εµπλακούν, 
τι θα ειπωθεί, τι θα γραφεί, ποιες ενέργειες θα ακολουθήσουν, ποιες αντιδράσεις θα 
υπάρξουν, τι θα προκαλέσει αναστάτωση και πώς θα χειριστούµε τα εµπόδια. Η 
οπτικοποίηση του συµβάντος διορθώνει τις ασυµφωνίες και επαναπροσδιορίζει τα 
αρχικά σχέδια, πράγµα που ενισχύει και διευρύνει την πεποίθηση ότι το σχέδιο έχει 
την ικανότητα να εκτελεστεί. Ο καθοδηγούµενος οραµατισµός ως γραµµική ενόραση 
του επέκεινα (intuition) ενεργοποιεί τον αντίστοιχο µηχανισµό της «ανοιχτής 
αντίδρασης».  
Με τον τρόπο αυτό το παράδοξο που συναντούµε και στις δύο περιπτώσεις είναι η 
κοινή γραµµή που χωρίζει την αναφορά τους, δηλαδή πώς εκφέρονται ως συνέπειες. 
Το επιχείρηµα περί αναφορικής σηµασίας της αστοχίας αναπτύσσεται στη βάση πως 
κάθε αξιοσηµείωτο γεγονός είναι δυνατό να συνταχθεί από τις εξής προκείµενες: 
Α) Από την αρχική (γενεαλογία) των πρωταρχικών συνθηκών, δηλαδή της συνθήκης 
πριν από την εµφάνιση κάθε µεταβολής. Μια χρονική περίοδος που διακόπτεται από 
µια κανονικότητα, µια συνθήκη πρωταρχικής σταθερότητας. Οι επικρατούσες 
συνθήκες µέσα σε αυτό είναι η αφετηρία, είναι το προ-ερευνητικό στάδιο. 
Β) Στη δεύτερη περίπτωση όλα µπαίνουν σε µια τροχιά «µετάλλαξης»623 µε την 
παραδοχή του όρου συµβάν µέσα από τη µορφή της κρίσης (Judgement). Κάτι τέτοιο 
µας δίνει τη δυνατότητα να αποσαφηνίσουµε και να υπερασπιστούµε µία και µόνη 
οντολογία των πολλαπλοτήτων. Η προκείµενη κατάσταση-κατασκευή οριοθετείται 
υπό το πρίσµα θεώρησης του Badiou: «Από όλες τις πλευρές ανοίγεται ένας άπειρος 
χώρος όταν τα άτοµα αναρίθµητα του αριθµού και χωρίς όρια στροβιλίζονται προς 
κάθε κατεύθυνση µιας αιώνιας κίνησης».624 
Γ) Σε τρίτο επίπεδο επικεντρώνεται η ποιητική διάσταση (µε την έννοια του ποιώ-
κατασκευάζω) κάτω από τη γενικευµένη θεώρηση πως το «κάθε είδους έργο» δεν 
καθιερώνει νόµους, αλλά τους χρησιµοποιεί. Οι κριτικοί του µοντέλου του Hempel625 
συµφωνούν πως οι  νόµοι δεν λειτουργούν µε τον ίδιο τρόπο στην ιστορία και στις 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
623  Badiou, Από το είναι στο συµβάν, ό.π. (υποσ. 65), σ. 30. 
624  Στο ίδιο, σ. 33. 
625  Ricoeur, Η αφηγηµατική λειτουργία, ό.π., σ. 19. 
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φυσικές επιστήµες. Για τον λόγο αυτό, οι  νόµοι µπορούν να παραµείνουν σιωπηροί 
και να ανήκουν σε ετερογενή επίπεδα κανονικότητας και οικουµενικότητας ανάλογα 
µε τις προσδοκίες του αναγνώστη-παρατηρητή, ο  οποίος δεν πλησιάζει το έργο µε 
ένα µοναδικό, µονολιθικό µοντέλο επεξήγησης.  
Το έργο στηρίζεται στην έννοια των «αξιοσηµείωτων» δηλωτικών προτάσεων που 
βεβαιώνουν την ύπαρξη µοναδικών γεγονότων σε συγκεκριµένο «χώρο και χρόνο» ή 
«εξηγήσεις µεµονωµένων γεγονότων που συνέβησαν µία και µόνη φορά». Τα έργα 
κερδίζουν το ιστορικό και χρονολογικό τους status όχι µόνο από τη διατύπωση και 
διάρθρωσή τους σε «αξιοσηµείωτες δηλωτικές προτάσεις»,626 αλλά επίσης από την 
τοποθέτηση αυτών των αξιών-σηµείων σε συσχετισµούς ενός ορισµένου είδους που 
µε ολοκληρωµένο, συστηµατικό και συνεπή τρόπο συνιστούν µια αφήγηση. Αυτό 
που πρέπει να τοποθετήσουµε στο κέντρο της προκείµενης επιστηµολογικής 
συζήτησης δεν ε ίναι η φύση της αστοχίας, αλλά η λειτουργία της και να 
αντιδιαστείλουµε την κατανόηση (understanding) από την εξήγηση (explanation). 
Αυτό που µας απασχολεί δεν εντοπίζεται στο αν η δοµή των αστοχιών είναι 
διαφορετική (διαφέρει από την αιτία της), αλλά σε ποιον τύπο λόγου λειτουργεί ως 
επεξηγηµατική δοµή.  
Η συνθετότητα της υλικής επιλογής αφορά την «εγκυρότητα της αποσαφήνισης»627 
και, κατά συνέπεια, το σύνολο του νεωτερικού στοχασµού. Αυτό το σηµείο 
εκκίνησης οριοθετείται εντός του πεδίου διερεύνησης των πιθανοτήτων αναδιανοµής 
των συνθηκών που περιχαρακώνουν τη γνωσιολογική και διαδικαστική αλληλουχία. 
Με απώτερο σκοπό να αναπροσαρµόσουµε και να επανεξετάσουµε όσα 
προτάσσονται ως θεωρήµατα, πρέπει να αφήσουµε κατά µέρος κάθε εφήσυχη 
τελεολογία, να αναστοχαστούµε πάνω στη «βάση του αδύνατου», να ανατρέψουµε 
παραγωγικά κάθε τύπου νόρµα και σταθερά και να αναλογιστούµε υπό το πρίσµα της 
«ενδεχοµενικής αδυναµίας για αποπερατότητα», µια συνθήκη του ατέρµονου, του 
αβέβαιου, του ηθεληµένα εσφαλµένα µετρήσιµου, ένας κόσµος υποθέσεων-
προδιαγνώσεων που µε τη σειρά του ο µογενοποιεί την «τυχαιότητα» 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
626  Στο ίδιο, σ. 20-1. 
627  «Ο τρόπος γνώσης της πραγµατικότητας, ο  επιστηµονικός τρόπος σκέψης, ισχύει για τις 
φυσικές επιστήµες και είναι εντελώς µάταιο να τον εφαρµόσουµε στη µεταφυσική, δεν θα µας 
εξασφαλίσει ούτε κόκκο γνώσης» (Χρήστος Γιανναράς, Το ρητό και το άρρητο, εκδ. Ίκαρος, Αθήνα 
1999, σ. 251). 
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µεταµορφώνοντάς τη σε µια «προσκεκληµένη» αστοχία. Στο επόµενο κεφάλαιο η 
«πρόσκληση» των συµβάντων γίνεται προσεταιρισµός των πιθανολογήσεων της 
αστοχίας και το «απρόσµενο» γίνεται σκηνοθεσία και δραµατουργία του ανέφικτου, 
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Κεφάλαιο 5 
Η Α-στοχία ως αναστοχαστικός µηχανισµός 
Εισαγωγή 
Το κεφάλαιο αυτό αποτελεί µεθοδολογικό εργαλείο εντοπισµού των χρήσεων της 
αστοχίας. Η αστοχία έχει ήδη περιγραφεί ως πείραµα και πρόταση «απελευθέρωσης» 
και ως µηχανισµός αποφυγής των κινδύνων και λαθών που συµβαδίζουν µε τις 
διάφορες µορφές αδυναµίας. Ο σχεδιασµός της αστοχίας ως µια «διέξοδος 
λύτρωσης» µέσω της «πράξης» (Arendt), «συµβάντος» (Badiοu, Deleuze, Derrida) 
και τελικά «µετουσίωσης» (Freud) µας οδηγεί στη διαπίστωση πως η αποδοχή των 
λαθών µπορεί να συντελέσει καταλυτικά στη διαπίστωση και διαλεύκανση των 
αιτιών που τα δηµιούργησαν και να µας οδηγήσει σε µια καινούργια περιοχή 
«θέασης». Η αστοχία ως προσκεκληµένη απόπειρα συνδιαλλαγής και διαλόγου µε το 
ακατόρθωτο και το φαινοµενικά αδύνατο –ως συγκροτησιακό στοιχείο στην 
παραγωγή έργων– αναλύεται µέσα από την «εσωτερική» και «εξωτερική» 
αναπροσαρµογή του υποκειµένου στα εµφανιζόµενα δεδοµένα, καθώς και στις 
έννοιες της «θέλησης», της «επιθυµίας», της «απόφασης» που επικυρώνουν εκ νέου 
την αναγκαιότητα για αναστοχαστικό επαναπροσδιορισµό κάθε βήµατος στη 
διαδικασία της πρακτικής.  
Η νίκη, η συνεχής και αδιάκοπη εξέλιξη, ει δυνατόν χωρίς πτώσεις, παύσεις ή 
πισωγυρίσµατα, προδικάζει την «έννοια της επιτυχίας» να είναι σχεδόν συνυφασµένη 
µε την «ευδαιµονία της επίτευξης του στόχου», ενώ αντίθετα µε την αποτυχία έχουµε 
καταρχάς να παλέψουµε µε τον πόνο, την απογοήτευση, τον θυµό, τη µαταίωση, την 
απόγνωση, την ντροπή, τον φόβο. Η αυτοεκτίµηση δέχεται ένα γερό πλήγµα. Η 
«ήττα» πληγώνει βαθιά, κλονίζει την πίστη των ικανοτήτων και επιλογών. Σε µια 
τέτοια στιγµή υπάρχει η προοπτική να αντλήσουµε τη δύναµη για να 
µεταµορφώσουµε την κλονισµένη πίστη µας για µετεξέλιξη σε λαχτάρα για κάτι 
καινούργιο και την «καταστροφή» σε µάθηµα ζωής που θα µας ωθήσει να 
προχωρήσουµε παρακάτω. Το αντιπροσωπευτικό χαρακτηριστικό της άγριας σκέψης, 
σύµφωνα µε τον Claude Lévi-Strauss, είναι η αχρονικότητα της απόφασης: ο σκοπός 
της είναι να συλλάβει τον κόσµο τόσο ως συγχρονική όσο και ως διαχρονική ολότητα 
και η γνώση την οποία αντλεί από εκεί «µοιάζει µε ένα δωµάτιο που έχει εκατέρωθεν 
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στους τοίχους του καθρέφτες οι οποίοι αντανακλούν ο  ένας τον άλλο (καθώς και τα 
αντικείµενα στον ενδιάµεσο χώρο) έστω και αν η τοποθέτησή τους δεν είναι τελείως 
ευθυγραµµισµένη».628 
Η σχέση αυτών των αφηρηµένων εννοιών έγκειται στη µετάβαση της αστοχίας σε µια 
άλλη πραγµατικότητα στη διάρκεια της οποίας τα ευρήµατα µετατρέπονται σε «ιδέα» 
για/προς µια «µη στοχευµένη αντικειµενικότητα». Το πεδίο που διανοίγει η αστοχία 
συνιστά ένα δίκτυο σχέσεων µεταξύ θέσεων που ορίζονται αντικειµενικά για την 
ύπαρξή τους και για τους καθορισµούς που επιβάλλουν στους κατόχους τους από την 
παροντική και δυνητική (µεταβλητή) τοποθεσία θέασης. Η αστοχία ορίζει την –
διαφορική– πρόσβαση που διακυβεύεται εντός του πεδίου – καθώς και από τη 
σχετική, προσδιορίσιµη, σχέση τους ως προς τις άλλες θέσεις. Το πεδίο που διανοίγει 
η αστοχία ορίζεται και οριοθετείται –δυναµικά– σε συνάρτηση µε τις «ενεργές 
δυνατότητες» εντός του και µε τη διακυβευµένη ιεραρχία, τη σχετική αξία τους.  
Επιτακτική ανάγκη είναι αρχικά να «πενθήσουµε» την πρωταρχική εικόνα πριν 
συµβεί το «κακό» και να αποδεσµευτούµε από αυτόν τον πολύ αρνητικό και επώδυνο 
όρο. Όχι για να αποφύγουµε την ευθύνη ή για να µη δούµε τα πράγµατα όπως 
πραγµατικά είναι, παρά προτού σπεύσουµε να ονοµάσουµε αποτυχία κάτι που δεν 
πήγε καλά, να έχουµε το περιθώριο να αναρωτηθούµε πώς συνέβησαν όλα. Η 
υποκειµενική έννοια και ο  αντικειµενικός κόσµος της αστοχίας πρέπει τώρα να 
θεωρηθούν στον πυρήνα της αυτο-σχέσης τους. Με τα λόγια και την ιδιαίτερη γραφή 
του ο  λογοτέχνης Χρόνης Μίσσιος ξεδιπλώνει µια πολύ αποκαλυπτική εκδοχή της 
αστοχίας: «Ένα από τα βασανιστήρια που µας έκαναν στα διάφορα στρατόπεδα 
καταναγκαστικής εργασίας, για να τσακίσουν την προσωπικότητά µας, ήταν να µας 
βάζουν να κάνουµε δουλειές χωρίς περιεχόµενο, χωρίς σκοπό, όπως να κουβαλάµε 
νερό από τη θάλασσα µε τους ντενεκέδες και να το αδειάζουµε στην κορφή του 
βουνού, ή να κουβαλάµε πέτρες από τη µια µεριά στην άλλη χωρίς κανέναν 
προορισµό… Αυτή η πρακτική των στρατοπέδων έγινε πρακτική της σύγχρονης 
κοινωνίας µας…».629 Η ανάλυση, ο  τρόπος στοχασµού και πρακτικής µελέτης της 
«έκβασης» έγκεινται σε µια αντίστροφη σύλληψη και θεµελίωση των φαινοµένων και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
628  Claude Lévi-Strauss, Άγρια σκέψη, µτφρ. Εύα Καλπουρτζή, επιµ. Άλκη Κυριακίδου-
Νέστορος, εκδ. Παπαζήση, Αθήνα 1977, σ. 34-40. 
629  Χρόνης Μίσσιος, Χαµογέλα, ρε... τι σου ζητάνε;, εκδ. Γράµµατα, Αθήνα 1988. 
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πρακτικών, στην αποκατάσταση της πρακτικής αναγκαιότητάς τους µέσω της 
αποκατάστασης των συνθηκών δυνατότητας και πραγµάτωσής τους. Με διάθεση 
αποµάκρυνσης από την οντολογική και επιστηµολογική διάκριση υποκειµένου - 
αντικειµένου καθώς και τον αποδοµιστικό, αυτοαναφορικό σχετικισµό του 
µεταµοντερνισµού η αστοχία ως αρχικά συνθετικό και τελικά σκηνοθετικό εύρηµα 
συγκροτεί µια κριτική αλλά και ρεαλιστική θεώρηση του π εδίου της τέχνης που 
θεµελιώνεται µέσα από χρονική και διαλεκτική συσχέτιση των γνωστικών-νοητικών-
κινητήριων δοµών. 
Στο κεφάλαιο αυτό θα παρατηρήσουµε µερικές απόπειρες να αποταθούν τέτοιου 
είδους χαρακτηριστικά ως µεταφορές στον διανοητικό χώρο σύλληψης του έργου και 
στον υλικό κόσµο της πρακτικής. Η αστοχία προσανατολίζεται τόσο στη διερεύνηση 
των αντικειµενικών, µακροδοµικών και µακροϊστορικών κανονικοτήτων της 
ιστορικής κοινωνικής πραγµατικότητας όσο και στη µελέτη της υποκειµενικής 
σκέψης και δράσης σ ε επιµέρους µικροκοινωνιολογικά συµφραζόµενα και κυρίως 
(καθώς και καθοριστικά) στη σχέση µεταξύ των δύο. Η ιστορικά και κοινωνικά 
τοποθετηµένη χρονική διαλεκτική µεταξύ αντικειµενικών και υποκειµενικών δοµών 
αποτελεί τη (θεωρητική και µεθοδολογική) βάση τ ης αναλυτικής ανάγνωσης και 
επαλήθευσης τόσο της τροπικότητας της συσχέτισής τους όσο και της τροπικότητας 
των παραχθέντων και παραγόµενων αποτελεσµάτων της. Τα παρακάτω παραδείγµατα 
εικαστικών έργων και συλλογικών ο µαδοποιήσεων µεταφράζουν την αστοχία σε 
διαχειριστικό εργαλείο ετερογενών ερεθισµάτων και ανοµοιόµορφων γνωρισµάτων.  
 
5.1 Η αποµάκρυνση από  τον στόχο  ως µέθοδος για την κατάκτηση 
του σκοπού 
Αυτό που έχει σηµασία είναι να ξαναδώσουµε ένα νόηµα σε ό,τι συνέβη (εποπτεία 
του συµβάντος) για να προχωρήσουµε από τις ενοχές και τις αυτο-κατηγορίες στην 
ανάληψη ευθύνης. Υπάρχει µεγάλη διαφορά ανάµεσα στην κατασταλτική κριτική 
που ισοπεδώνει φτάνοντας τα πάντα στον µηδενισµό και την άρνηση και σε µια 
προοπτική που προσπαθεί να καταλάβει τι δεν πήγε καλά και πώς θα µπορούσαµε να 
είχαµε αποφύγει αυτό που έγινε. Μπορούµε να επαναπροσανατολίσουµε τις επιθυµίες 
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και τους στόχους εκτιµώντας πιο ρεαλιστικά τις επικείµενες δυνατότητες µέσω µιας 
διαφορετικής προοπτικής, αρχικά µέσω τριών κατευθύνσεων-ερωτηµάτων: 
• Οι στόχοι ήταν πάνω από τις δυνατότητες; 
• Τα µέσα ήταν τα κατάλληλα; 
• Τι θα έκανα διαφορετικά µε τη δεδοµένη εµπειρία;	  
«Η εξωτερική συµφορά µετουσιώνεται σε ανώτατη, δυσκολώτατη ευδαιµονία». Με 
το παραπάνω απόσπασµα από το Βίος και πολιτεία του Αλέξη Ζορµπά του Νίκου 
Καζαντζάκη ο  αφηγητής-ήρωας του βιβλίου καταφέρνει να αναγνωρίσει το 
περιεχόµενο που κουβαλά σχεδόν πάντα µαζί της η αστοχία. Την ελευθερία-
προοπτική της αλλαγής. Ο Καζαντζάκης, παρουσιάζοντας την κατάσταση στην οποία 
περιέρχονται οι  άνθρωποι όταν συνειδητοποιούν τη µηδαµινότητα αλλά και την 
αδυναµία τους να κατανοήσουν 
πλήρως την αλήθεια (της 
ύπαρξης), παρουσιάζοντας τον 
ιερό αυτό τρόµο, σκέφτεται ότι 
εκείνη τη στιγµή αρχίζει η 
ποίηση. Τη στιγµή, δηλαδή, 
που ο  άνθρωπος βρίσκεται 
αντιµέτωπος µε τον φόβο που του προκαλεί η άγνοιά του για τον κόσµο, η αδυναµία 
του αλλά και η επίγνωση του θανάτου, δεν έχει πια άλλο τρόπο να εκφράσει και να 
εκτονώσει αυτή τη συναισθηµατική δυναµική παρά την ποίηση. Εκεί που η σκέψη 
αδυνατεί να δώσει απαντήσεις, καταφεύγει στην ποιητική, στη δηµιουργική δύναµη 
του ποιητικού λόγου, όχι τόσο για να βρει απαντήσεις, όσο για να αντιµετωπίσει το 
µέσο προσέγγισης του φόβου που προκαλείται ως µέσο επίλυσης των αναζητήσεών 
του, υπό την έννοια πως σε κάποιες από αυτές τις ανησυχίες δεν µπορούν επί της 
ουσίας να δοθούν απαντήσεις ή λύσεις. 
Ο συγγραφέας µπροστά στην άρνηση του Ζορµπά να αποδεχτεί την αστοχία του 
σχεδιάσµατός του (υπενθυµίζω την αποτυχηµένη επινόηση και κατεδάφιση του 
τεράστιου µηχανικού συστήµατος µεταφοράς κορµών δέντρων από το µοναστήρι 
στην παραλία) σκέφτεται πως ο µόνος δρόµος προς τη λύτρωση είναι η µετουσίωση 
του αναπόφευκτου (αστοχία) σε εκστατική βούληση (χαρµολύπη), «δεν είναι τίποτα» 
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απαντά φωναχτά ο  Αλέξης µπροστά στην κατάρρευση της κατασκευής. Ο 
Καζαντζάκης εκφέρει στοχαστικά τις µεγάλες αλήθειες που µε κανέναν τρόπο δεν 
µπορούν να αποτραπούν (κυρίως τον θάνατο), τις αντιµετωπίζει µε θάρρος και τις 
εκλαµβάνει εντέλει ως δικές του επιλογές, ως αποτέλεσµα προσωπικής θέλησης. Με 
τον τρόπο αυτό ο  Ζορµπάς θέτει σε εφαρµογή το σηµαντικότερο στοχαστικό 
στοιχείο, την ελευθερία να καθορίζει τη µοίρα του ως απόρροια προσωπικής επιλογής 
πέρα από τη µοιρολατρική κατάληξη.	  	  «Η αδυναµία των ανθρώπων να κατανοήσουν πλήρως το χώρο ως µηδαµινότητα 
είναι συνυφασµένη µε την σχέση µε το αχανές σύµπαν, τον ιερό τρόµο, την 
κατάσταση δέους όταν επιχειρούν να αντικρίσουν την ύπαρξη στην ολότητά της. 
Όταν συνειδητοποιούν τη µηδαµινότητα που τους διακρίνει σε σχέση µε το άπειρο 
σύµπαν, αισθάνονται αβοήθητοι και παντελώς ανίσχυροι. Η αίσθηση αυτή, εποµένως, 
τους τροµάζει και τους ωθεί είτε να αναζητήσουν παρηγοριά και ενίσχυση σε µια 
ισχυρότερη δύναµη, είτε να αποδεχτούν την κατάσταση στην οποία βρίσκονται και 
να πουν “Μου αρέσει”».630 
Ο Karl Jaspers, ανακαλύπτοντας το ανέφικτο της ενιαίας συγκρότησης του κόσµου, 
αναφωνεί: «Αυτός ο  περιορισµός µε οδηγεί στον εαυτό µου απ’ όπου δεν υποχωρώ 
ούτε ένα βήµα, στην αντικειµενική άποψη που παρουσιάζω, µε οδηγεί εκεί όπου ούτε 
εγώ ούτε η ύπαρξη του άλλου µπορεί να γίνει αντικείµενο για µένα. Η πραγµατική 
προσπάθεια είναι να επιµένεις στο αντίθετο όσο µπορείς και να εξετάζεις από κοντά 
το παράλογο, την ελπίδα, τον θάνατο καθώς ανταλλάσσουν επιχειρήµατα, είναι η 
επιµονή κι η διορατικότητα. Το πνεύµα µονάχα µ’ αυτά µπορεί ν’ αναλύσει –προτού 
περιγράψει κι αναστήσει– τα πρόσωπα που παίρνουν µέρος σ’ αυτό το βασικό κι 
ανάερο χορό».631 Η ουσιαστική αντίφαση για το ανέφικτο, σύµφωνα µε τον Albert 
Camus, υπάρχει σ’ αυτό που ονοµάζει υπεκφυγή, γιατί συγχρόνως είναι κάτι λιγότερο 
και περισσότερο από την ικανοποίηση. «Η θνητή υπεκφυγή είναι η ελπίδα µιας άλλης 
ζωής που πρέπει “να αξίζει”, ή η φρεναπάτη εκείνων που ζουν όχι για την ίδια τη 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
630  Reggie Duffie, σχόλια στο έργο του Νίκου Καζαντζάκη Βίος και πολιτεία του Αλέξη Ζορµπά. 
631  Karl Jaspers, Περί του τραγικού, µτφρ. Θ. Λουπασάκης, εκδ. Έρασµος, Αθήνα 1990, σ. 55. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   332	  
ζωή, µα για κάποια µεγάλη ιδέα που τη διέπει, την εξυψώνει, της δίνει ένα νόηµα και 
την προδίνει».632 
Μέσω της διαφαινόµενης ψυχαναλυτικής προσέγγισης η ιδέα της υπεκφυγής από τον 
εξαναγκασµό ως ενδιάµεσης περιοχής ανάµεσα στο δίκαιο και τον νόµο 
συµβιβάζεται από τη γενική συναίνεση (κοινωνικό συµβόλαιο) που προκύπτει ως η 
µεγαλύτερη δυνατή ελευθερία. Σύµφωνα µε τον Kant: «Οι νόµοι γίνονται αντιληπτοί 
ως “εκπρόσωποι” του συµβολικού Νόµου,633 ως η µορφολογική και λειτουργική του 
“εξωτερίκευση”. Ο συµβολικός Νόµος έχει ως συνέπεια ότι δεν υπάρχει “αρµονία” 
και “συµπληρωµατικότητα”, η εγκατάλειψη της εγωιστικής ελευθερίας είναι από την 
πλευρά των µεµονωµένων ατόµων καθήκον, από την πλευρά όµως του νόµου είναι 
αυτοπεριορισµός, περιλαµβανόµενος στην ίδια τη δοµή του προς το συµφέρον της 
αυτο-πραγµατοποίησής του. Στο επίπεδο του δικαίου, η εγκατάλειψη της εγωιστικής 
ελευθερίας δε σηµαίνει ότι το άτοµο οφείλει να προβεί σε αυτοπεριορισµό (τούτο 
αναφέρεται στο επίπεδο της ηθικής), αλλά απλώς ότι η ατοµική ελευθερία του ενός 
µπορεί να περιοριστεί από τους άλλους».634 Η σχέση µεταξύ είναι και αντιληπτού 
είναι συνδέει διαλεκτικά το «αντικειµενιστικό» οντολογικό συµφέρον και το 
υποκειµενιστικό αντιληπτό (δοµικό) συµφέρον, αποτελεί προϊόν και διακύβευµα που 
ορίζεται από τη διαλεκτική σχέση πεδίου και habitus, όπως προτείνεται από τον 
Bourdieu. Μια ορισµένη κατάσταση του κοινωνικού κόσµου αποτελεί προϊόν µιας 
ορισµένης ισορροπίας δυνάµεων, προϊόν διαµάχης για την κατανοµή των µορφών 
που ορίζεται από τις συνθήκες πρόσβασης σ’ αυτούς τους κοινωνικά αποδοτικούς 
πόρους που ορίζουν και την αναπαράσταση του κοινωνικού κόσµου, τα αντιληπτά 
συµφέροντα (την αναπαράσταση των συµφερόντων) και τη δράση στον κόσµο. Η 
αναπαράσταση του κόσµου αποτελεί προϊόν διαµάχης µεταξύ κοινωνικών δρώντων, 
φορέων διαφορικής ισχύος, για την ισχύ επιβολής µιας ορισµένης κατανοµής των 
µορφών ισχύος, για την ισχύ επιβολής ενός νόµιµου ορισµού και για τις συνθήκες, 
τους όρους που εξασφαλίζουν τη δυνατότητα απόκτησης και άσκησης αυτής της 
ισχύος, και για τον προσδιορισµό της ιεραρχίας, της σχετικής αξίας τους. Κάθε νόµος 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
632  Albert Camus, Ο µύθος του Σίσυφου, δοκίµιο πάνω στο παράλογο, µτφρ. Β. Χατζηδηµητρίου, 
εκδ. Μπουκουµάνης, Αθήνα 1973, σ. 7-12. 
633  Κοσµάς Ψυχοπαίδης, «Το πρόβληµα της θεµελίωσης µιας κριτικής του θεσµικού Λόγου και 
η καντιανή διαλεκτική», στου ίδιου Κριτική φιλοσοφία και λογική των θεσµών. Έρευνες για την 
πολιτική φιλοσοφία του Καντ, Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 2001, σ. 162. 
634  Στο ίδιο, σ. 66-7. 
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ενέχει µια «ασφάλεια» και µια προστασία απέναντι στην «επιθετικότητα». Ο Freud 
ονοµάζει «δυσφορία µέσα στον πολιτισµό το σύνολο επιτευγµάτων και θεσµών που 
αποσκοπούν στην προστασία του ανθρώπου απέναντι στη φύση. Η ρύθµιση των 
σχέσεων µεταξύ των ανθρώπων αποτελεί τη µετουσιωτική πορεία ορισµού της 
σκοπιµότητας της πρόθεσης».635 Η ελευθερία εξασφαλίζεται µε νόµους και, σύµφωνα 
µε τον Kant,636 πρέπει να υπάρχει υπακοή σύµφωνα µε νόµους αναγκασµού, αλλά 
ταυτόχρονα και πνεύµα ελευθερίας. 
Η αστοχία κάθε µεγέθους δίνει πρωτίστως διαφορετική αντιµετώπιση στη σχέση 
κατανοµής της δύναµης και µεγάλο πλήγµα στον ναρκισσισµό (στην αυτο-επίφαση). 
Εκλύει µια δύναµη αυτοκαταστροφική. Ο Walter Benjamin αποκαλύπτει το έσχατο 
κίνητρο της µελαγχολίας: «Ποτέ πια δεν µπορούµε να ανακτήσουµε τα λησµονηµένα. 
Και ίσως να είναι καλύτερα έτσι. Το σοκ της επανεύρεσης θα ήταν τόσο 
καταστροφικό, που θα ήµασταν αναγκασµένοι να πάψουµε αµέσως να κατανοούµε 
τη νοσταλγία µας. Κι όµως την καταλαβαίνουµε: Όσο πιο βαθιά είναι θαµµένο το 
λησµονηµένο µέσα µας, τόσο καλύτερα κατανοούµε αυτή τη µεγάλη επιθυµία».637 
Για την απάντηση σ’ αυτό το δίληµµα ο Bourdieu εισάγει την έννοια του habitus, το 
οποίο ορίζει ως σύνολο ιστορικών κοινωνικών σχέσεων, πραγµατωµένων στα πεδία 
που συναποτελούν το κοινωνικό σύµπαν και ενσταλαγµένων εντός των κοινωνικών 
δρώντων υπό τη µορφή νοητικών και σωµατικών σχηµάτων αντίληψης, αποτίµησης 
και δράσης. Συγκεκριµένα, το habitus συνίσταται σε «συστήµατα προδιαθέσεων, 
ανθεκτικών και µεταθέσιµων», κοινωνικά «δοµηµένες δοµές προδιατεθειµένες να 
λειτουργούν ως δοµούσες δοµές, δηλαδή ως γενεσιουργές και οργανωτικές αρχές των 
πρακτικών και των αναπαραστάσεων».638 
Η τροπικότητα της σχέσης µεταξύ habitus και πεδίου στις εικαστικές τέχνες που 
εισάγεται από τον Pierre Bourdieu639 κυµαίνεται από την πλήρη συµφωνία µεταξύ 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
635  Sigmund Freud, Το ανοίκειο, µτφρ. Έ. Βαϊκούση, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 2009, σ. 19-20. 
636  Στο ίδιο, σ. 69. 
637  Walter Benjamin, Για το έργο τέχνης. Τρία δοκίµια, µτφρ. Α. Οικονόµου, εκδ. Πλέθρον, 
Αθήνα 2013, σ. 22. 
638  Pierre Bourdieu, Η διάκριση: Κοινωνική κριτική της καλαισθητικής κρίσης, µτφρ. Κ. 
Καψαµπέλη, εκδ. Πατάκη, Αθήνα 2002. 
639  Pierre Bourdieu, Οι κανόνες της τέχνης: Γένεση και δοµή του λογοτεχνικού πεδίου, µτφρ. Έ. 
Γιαννοπούλου, εκδ. Πατάκη, Αθήνα 2006. 
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υλικών και νοητικών δοµών έως την πλήρη ασυµφωνία – ορίζει τη στάση των 
δρώντων προς τον κόσµο ή προς ένα ορισµένο πεδίο του κόσµου. Αυτή την 
τροπικότητα της σχέσης πεδίου - habitus εκφράζουν και συλλαµβάνουν οι  έννοιες 
του συµφέροντος (interest ή illusion), της αδιαφορίας (indifference) και του 
αποσυµφέροντος (disinterestedness). Η σχέση µε τον κόσµο που ορίζει η 
«αδιαφορία» έγκειται στην αδυναµία διάκρισης και διαφοροποίησης της 
πραγµατικότητας, των πρακτικών των δρώντων, καθώς και στη σχετική µη 
αναγνώριση των διακυβευµάτων του πεδίου και της κρισιµότητάς τους. Η προφανής 
αντίθεση της εννοιολόγησης του συµφέροντος και της δράσης από τον Bourdieu640 
έχει συγκροτηθεί στο πλαίσιο µιας ερευνητικά τεκµηριωµένης πεποίθησης στη 
δυνατότητα, καθώς και αντίληψης για τις ειδικές επιστηµικές και κοινωνικές 
συνθήκες δυνατότητας, µιας γενικής ενοποιηµένης και ενοποιητικής, συνεπώς 
συγκριτικής, θεώρησης της πρακτικής.  
Αυτό το αναλυτικό σχήµα καθιστά δυνατή την εκπλήρωση της αστοχίας σε αξίωµα 
του «αποχρώντος λόγου», του «λόγου αιτίας» των πρακτικών, ταυτόχρονα (καθιστά 
δυνατή και) προσδιορίζει τη ρήξη τόσο µε την αναπαράσταση της πρακτικής όσο και 
µε τη σχολαστική θεώρηση της πρακτικής, που αποτελούν και οι  δύο προϊόν µιας 
ειδικής, αλλά διαφορικής σχέσης µεταξύ δοµών και κοινωνικής συνθήκης, όπως 
προκύπτει από την εξέταση της θετικής ελευθερίας. Το µοντέλο habitus (βιωµατικής 
βιωσιµότητας) που προτάσσει η αστοχία εξετάζεται µέσα από τη σχέση της µε την 
αρνητική εκδοχή και καταδεικνύεται ότι πρόκειται για µια σχέση «φόρµας» - 
«περιεχοµένου». Η «περιεχοµενική» ελευθερία, δηλαδή η θετική (πολιτική και 
ατοµική) ελευθερία ως «πράξη» και η σχέση της µε το πολιτικό σύστηµα αναλύονται 
µέσα από –και σε σχέση µε– την παραδοχή του ανέφικτου ή του συνεχώς 
επαναπροσδιορίσιµου δεσµού (Arendt).  
Η φράση του Francis Alÿs: «Μερικές φορές κάνουµε κάτι Ποιητικό που µπορεί να 
γίνει πολιτικό και µερικές φορές κάνουµε πολιτική που µπορεί να γίνεται Ποιητική» 
αποτελεί απόφανση που συνοδεύει το έργο Πράσινη γραµµή (2007) –πήρε το όνοµά 
του από την κυριολεκτική πράσινη γραµµή που συντάχθηκε στον χάρτη για να 
σηµατοδοτήσει τον διαχωρισµό µεταξύ του ισραηλινού κράτους και του υπολοίπου 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
640  Pierre Bourdieu, Η αίσθηση της πρακτικής, µτφρ.-επιµ. Θ. Παραδέλλης, εκδ. Αλεξάνδρεια, 
Αθήνα 2006. 
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της Παλαιστίνης–, κατά το οποίο περπατά µεταφέροντας ένα κουτί πράσινου 
χρώµατος µε διαρροή στην Ιερουσαλήµ στα σύνορα µεταξύ Ισραήλ και Παλαιστίνης,	  
ένα προσωρινό όριο κατάπαυσης του πυρός που δηµιουργήθηκε αρχικά από τον ΟΗΕ 
µετά τον αραβο-ισραηλινό πόλεµο του 1947-48, αλλά επανασχεδιάστηκε από τις 
ισραηλινές αρχές το 2004 ως µόνιµο εµπόδιο για να ενσωµατωθούν τα κέρδη σε 
βάρος της Ιορδανίας µετά τον πόλεµο των Έξι Ηµερών του 1967.641 Καθώς περπατά 
κατά µήκος, η πράσινη µπογιά στάζει αργά από µια µικρή τρύπα στο δοχείο, 
αφήνοντας πίσω του µια αµφιταλαντευόµενη γραµµή.  
 
Francis Alÿs 
Πράσινη Γραµµή, 2007, Los 
Angeles County Museum of 
Art.  
© Francis Alÿs 
 
 
Στο ταξίδι του διασχίζει διάφορες γειτονιές και δρόµους και αναπόφευκτα περνά 
µέσα από πολλά σηµεία ελέγχου ασφαλείας που χωρίζουν την πόλη. Ο τρόπος που η 
γραµµή πρόδηλα γράφει το έδαφος ανακαλεί αναφορά στα σταξίµατα (dripping) των 
έργων του Jackson Pollock. Ενώ οι  κηλίδες στα έργα του Pollock αποτελούν ένα 
είδος δράσης προς τον εαυτό τους και πρόταση χειρονοµίας της τυχαιότητας, η 
πράσινη γραµµή δείχνει την επιτελεστική απόσταση σε συγκεκριµένο ιστορικό και 
κοινωνικό πλαίσιο που απαιτεί ανάγνωση πέρα από το τυχαίο και µόνο ως πολιτικά 
στοχευµένη πράξη.  
Η λογική του mark-ως-δράση κάνει µια αναλογιστική ανάγνωση της έννοιας των 
συνόρων ως αντικειµένων δράσης που διατηρούν την εµµένεια της πραγµατικής 
δύναµής τους. Τα σύνορα µεταφράζονται σε συνεργασία και συµπαιγνία µε την 
έκφραση της εξουσίας, η γραµµή του Alÿs ως πολιτικοποιηµένη απόφαση 
εκδηλώνεται ως µια παιχνιδιάρικη χειρονοµία, προϊόν της πνευµατώδους φιγούρας 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
641  Brian Willson, «History of Palestine and Green Line Israel» στο: 
http://www.brianwillson.com/history-of-palestine-and-green-line-israel/ 
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του Charles Baudelaire του 19ου αιώνα (Flaneur) που περιπλανιέται αναζητώντας την 
παρατήρηση τ ης αλήθειας και αρθρώνει αυθαίρετα σύνορα στην άµµο. Το σχήµα 
στερείται µονιµότητας, είναι ένα εφήµερο τοπογραφικό, είναι βέβαιο ότι θα 
εξαφανιστεί γρήγορα καθώς η κίνηση και η σκόνη θα διαβρώσουν τη γραµµή. 
Τα σύνορα έρχονται να κατοικήσουν τον χώρο δηµιουργώντας µια υπόθεση ενός 
πολιτογραφηµένου τοπίου που ανέκαθεν (και πάντα) θα διαιρείται. Αυτή η 
κανονιστική ανάγνωση των συνόρων είναι οι  γραµµές που οριοθετούν τα εθνικά 
κράτη, κάθε µετατόπιση και στρέβλωση οδηγεί σε σύγκρουση, πολέµους, εµπορικές 
συµφωνίες, προσαρτήσεις και ανακατάταξη της χαρτογραφίας.642 Το γεγονός αυτό 
αντικατοπτρίζεται από τον Alÿs ως απαρχή αστοχίας καθώς: «το σχέδιο προσωρινής 
µονιµότητας, η ποιητική ζωγραφική των συνόρων, είναι σε πλήρη αντίθεση µε την 
πραγµατική πολιτική που εξαρτάται από τη λογική και την επιγραµµατική 
αναγνώριση των συνόρων».643 
Το συνοριακό περπάτηµα του καλλιτέχνη ως αυτόπτη µάρτυρα αποκαλύπτει την 
κατασκευασµένη φύση όλων των ιστορικών, πολιτικών και οικονοµικών διαιρέσεων. 
Η αποϋλοποίηση των συνόρων του Alÿs ανακαλεί το άστοχα διατυπωµένο ερώτηµα 
νοµιµότητας των εφήµερων πολιτικών και κοινωνικών συστηµάτων που απαιτούν το 
σφράγισµα στη λειτουργία των συνόρων, όπως οι απαιτήσεις για την ιδιοκτησία γης ή 
οι περιορισµοί σχετικά µε τα ταξίδια. Η δυνατότητα µιας µυθολογικής κατασκευής µε 
νέες ιστορίες, νέα πολιτική και νέες κοινωνίες γίνεται η ποιητική χειρονοµία απέναντι 
στην πολιτική της περιοχής (η αστοχία της νοµοτοπολογίας), ένας ευφάνταστος 
χώρος µε διαφορετικές διαδροµές και συµβόλαια µελλοντικής εκπλήρωσης γίνεται 
δυνητικά εµφανής. Το σχέδιο της γραµµής δεν βασίζεται µόνο ως προσοχή στις 
ιστορικές και υλικές διαδικασίες που το έχουν διαµορφώσει, αλλά µας υπενθυµίζει 
ότι όλα τα σύνορα είναι τόσο αδύναµα/άστοχα (χρονικά και ιστορικά) ως συµβάσεις 
που η γραµµή τους µπορεί πράγµατι να επανασχεδιαστεί (ή ίσως ακόµη και να 
σβηστεί). 
Η Wendy Brown περιγράφει τη φαινοµενικά παγκόσµια µοναδικότητα του 
παλαιστινιακού τείχους, τα χρονικά και χωρικά ad hoc χαρακτηριστικά και τις 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
642  Uri Davis, Apartheid Israel: Possibilities for the Struggle Within, Zed Books, 2003. 
643  Holland Cotter, «Francis Alÿs: Thoughtful Wanderings of a Man With a Can», New York 
Times, March 13, 2007. 
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προσωρινές ιδιότητές του: «Δεν έχει επίσηµα χριστεί ως διαχωριστικό τείχος, αλλά 
µάλλον έχει χτιστεί στο όνοµα µιας “προσωρινής κατάστασης έκτακτης ανάγκης” και 
αποτελείται από παλαιστινιακές εχθροπραξίες, έχει επίσηµα δηλωθεί ως αφαιρούµενο 
και αναστρέψιµο, καθώς η κατάσταση ασφαλείας απαιτεί πρωτίστως πολιτική 
λύση».644 
Η Martha Saldívar παρενοχλήθηκε επειδή απέτυχε (της απαγορεύτηκε) να περάσει τα 
σύνορα Ισραήλ - Παλαιστίνης ως Αµερικανίδα υπήκοος, σε µεγάλο βαθµό λόγω της 
ισπανικής καταγωγής της, του λατινικού ονόµατος και του σκουρόχρωµου δέρµατός 
της: «Είναι ενδιαφέρον πως ο  στρατιώτης φύλακας των συνόρων δεν εκτέλεσε µια 
πραγµατική επιθεώρηση µε σκοπό να αποκαλύψει αν κάτι που µετέφερα ήταν 
πράγµατι κρυµµένο, αλλά, αντίθετα, πραγµατοποίησε ένα είδος θεάτρου ασφάλειας 
και υπέρβασης καθήκοντος». Η Saldívar υποβλήθηκε σε «µια παράσταση 
µιλιταριστικού ταλέντου».645 Η αντίδραση του φρουρού αφενός συµβάλλει στην 
εννοιολόγηση της στρατιωτικοποιηµένης ζώνης ως ένα ασφαλές εσωτερικό 
αποτέλεσµα, αλλά αφετέρου δηµιουργεί το φάντασµα ενός «ξενιστή» ή τον εχθρό του 
κράτους. Το θέατρο ασφάλειας αποτρέπει στην πραγµατικότητα επιθέσεις εναντίον 
του Ισραήλ τη στιγµή που οι  παραστάσεις αυτές λειτουργούν για να ενεργοποιηθεί 
και να τοποθετηθεί ένα σύνολο υποκειµενικοτήτων σε σχέση µε τα σύνορα και το 
κράτος. Αυτή η εµπειρία δείχνει και πάλι την ανάγνωση των συνόρων ως ρητορική 
συνάντηση, οι  διαδικασίες συνάντησης διέπουν τον τρόπο ισχύος που παράγεται σε 
σχέση µε τα σύνορα, ένα γεγονός που κυριολεκτικά ζωγραφίζει το περίγραµµα της 






	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
644  Wendy Brown, Walled States, Waning Sovereignty, Brooklyn, NY: Zone Books, 2010, p. 30-
1. 
645  Martha Vanessa Saldivar, «From Mexico to Palestine: An Occupation of Knowledge, a 
“Mestizaje” of Methods», American Quarterly 62, 4 (December 2010), p. 822. 
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Francis Alÿs 
Το παράδοξο της πράξης I (Μερικές φορές 
κάνοντας κάτι σε οδηγεί στο να µην κάνεις 
τίποτα), Πόλη του Μεξικού, 1997, ιδιωτική 
συλλογή. 
© Francis Alÿs Photo: Enrique Huerta 
 
Η βόλτα του Alÿs στην Πράσινη Γραµµή προσκαλεί αυτό το είδος εικαστικής 
ανάγνωσης και θέσπισης ως αυθαίρετη και µπανάλ πράξη σε σχέση µε την πολιτική 
και την πραγµατιστική λειτουργία των συνόρων. Αυτή η συνάντηση διαρρηγνύει την 
καθιερωµένη έννοια των συνόρων, ενώ ταυτόχρονα προσκαλεί νέες αναγνώσεις και 
επιβεβαιώσεις. Ο Alÿs «εκτελεί τα σύνορα µε την ελπίδα ότι κάποια µέρα θα δει ένα 
µέλλον όπου τα σύνορα θα έχουν πέσει».646 
Ο Alÿs γοητεύεται επίσης από την άτυπη εργασία και την αυτοσχέδια 
δηµιουργικότητα των εµπορικών δρόµων των αστικών µεγαλουπόλεων. Το 
Παράδοξο της πράξης I (1997) στοχοποιεί µια παράλογη δαπάνη προσπάθειας, ο Alÿs 
έσπρωξε ένα µπλοκ πάγου γύρω από το «κέντρο» της πόλης µέχρι να λιώσει. Ο 
υπότιτλος του έργου, Μερικές φορές κάνουµε κάτι που  δεν οδηγεί σε τίποτα, 
αναφέρεται µε απογοήτευση στις καθηµερινές προσπάθειες των κατοίκων της πόλης 
του Μεξικού να βελτιώσουν τις συνθήκες διαβίωσής τους. 
Η πράξη του «ατέρµονα άστοχου» περπατήµατος στο έργο του είναι κοινότοπο, δεν 
έχει καµία έκπληξη το γεγονός ότι το κοινό δεν αναγνωρίζει τις ενέργειές του ως 
παραστάσεις ενώ ο  ίδιος τις επιτελεί. Καθεµία από τις ανυποψίαστες δράσεις 
«βρίσκεται κατά τέτοιον τρόπο στην αφάνεια ώστε να της επιτρέπεται αυτού του 
είδους η ποιητική ανάγνωση»,647 παράγεται ως εικονιστική ερµηνεία η ανάγνωσή 
του, στην πολιτική δοµή εντός της οποίας βρίσκεται. 
Οι σκηνοθετηµένες αστοχίες µέσα από την ηρωική θέαση του παράλογου και την 
απρόβλεπτη συλλογική συνείδηση προτείνουν ένα µοντέλο της αλλαγής, η απόσταση 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
646  Christopher Knight, «Artist rolls out his Sisyphus side», Los Angeles Times, October 6, 2007. 
647  Jörg Heiser, «Walk on the Wild Side», Frieze Magazine, Issue 69, September 2002. 
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(και σύγκρουση) µεταξύ της ποιητικής και της πολιτικής είναι ακριβώς το κοµβικό 
σηµείο όπου ανοίγει η δυνατότητα της κοινωνικής αλλαγής. Στη συνέντευξη που 
παραθέτει στους ΝΥ Times δηλώνει: «Μια εικαστική παρέµβαση µπορεί πραγµατικά 
να επιφέρει απρόβλεπτο τρόπο σκέψης ή µια αίσθηση του “νοήµατος” που να δείχνει 
τον παραλογισµό της κατάστασης, να µεταφράσει κοινωνικές εντάσεις σε αφηγήσεις 
που µε τη σειρά τους να παρέµβουν στο φανταστικό τοπίο ενός τόπου. Μια παράλογη 
πράξη µπορεί να προκαλέσει µια παράβαση και εγκατάλειψη των συνήθων 
υποθέσεων σχετικά µε τις πηγές των συγκρούσεων, αυτά τα είδη της καλλιτεχνικής 
πράξης επιφέρουν τη δυνατότητα αλλαγής. Η τέχνη µπορεί να παραµείνει πολιτικά 
σηµαντική, χωρίς να αναλαµβάνει µια δογµατική άποψη ή τη φιλοδοξία του 
κοινωνικού ακτιβισµού».648  
Οι διακριτές πλευρές της αστοχίας στο έργο του Alÿs χαρακτηρίζονται από τη 
διφορούµενη µεταστρεψιµότητα, καθώς η ποίηση του παράδοξου αναλαµβάνει τον 
ρόλο του απρόβλεπτου/ασύµβατου κοινωνικού αποτελέσµατος. Η αδιακριτότητα του 
πραγµατικού και του φανταστικού, ή «του παρόντος και του παρελθόντος, του 
ενεργού (actuel) και του δυνητικού (virtuel), είναι ο  αντικειµενικός χαρακτήρας 
ορισµένων υπαρκτών εικόνων, διττών από τη φύση τους».649 Η διττή φύση της 
«κινητοποίησης του παράλογου», παρά τα διακριτά στοιχεία που διαθέτει, 
χαρακτηρίζεται, σύµφωνα µε τον Deleuze, από την «αδιαίρετη ενότητα µιας ενεργού 
εικόνας και της δυνητικής εικόνας της».650 Ανατρέχοντας στον Bergson και στη 
«συνεχή διχοτόµηση του παρόντος σε αντίληψη και ανάµνηση», το ενεργό (actuel) 
αποτελεί πάντα ένα παρόν το οποίο πρέπει να παρέλθει για να εµφανιστεί ως ένα νέο 
παρόν, …και µάλιστα να παρέλθει τη στιγµή ακριβώς που είναι παρόν».651 Η εικόνα 
του παράδοξου, εποµένως, θα πρέπει να είναι παρούσα και παρελθούσα συγχρόνως, 
ακόµη παρούσα και ήδη παρελθούσα την ίδια στιγµή. Η αστοχία συντονισµού του 
παράλογου µε την τροπικότητα της πρακτικής είναι βασισµένη στην περιγραφή του 
χωροχρόνου όπου κάθε στιγµή του παρόντος λαµβάνει χώρα µια διχοτόµηση σε ένα 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
648  Cotter, «Francis Alÿs: Thoughtful Wanderings of a Man With a Can», ό.π.  
649  Gilles Deleuze, Κινηµατογράφος ΙΙ: Η Χρονο-εικόνα, µτφρ. Μ. Μάτσας, εκδ. Νήσος, Αθήνα 
2010, σ. 82. 
650  Στο ίδιο, σ. 91. 
651  Henri Bergson, Ύλη και µνήµη: Δοκίµιο για τη σχέση σώµατος και πνεύµατος, µτφρ. Π. 
Ζινδριλή, Δ. Υφαντής, επιµ. Δ. Υφαντής, εκδ. Ροές, Αθήνα 2013, σ. 112. 
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παρόν που παρέρχεται και σε ένα παρελθόν που διατηρείται. Στο σχήµα του Bergson, 
το δυνητικό (virtual) –αυτό που είναι καθαρή µνήµη– και το ενεργό (actual) –αυτό 
που είναι καθαρή αντίληψη– εµπλέκονται στο παρόν.652 
Η συµβολική διαφορά (απόσταση) αποτελεί ακριβώς το «κίνητρο» µιας µη 
φαντασιακής σχέσης. Η εµπειρία του επιστητού εµφανίζεται πάντα ως ο  νόµος που 
απαγορεύει και τιµωρεί ως µια αναπόφευκτη δευτερογενής µορφή εξουσίας. Η 
αστοχία στην πράξη του υποκειµένου που έρχεται σε επαφή µε το έργο έχει µια 
διαφορετική πολιτική σε σχέση µε τα σύνορα, τα όρια του στόχου ως πλαίσιο 
κατεύθυνσης και, ως εκ τούτου, το διακύβευµα είναι η ακροαµατικότητα της 
συλλογικότητας που αψηφά αυτές τις διακρίσεις. «Το παιχνίδισµα του Alÿs µειώνει 
τους όρους της σύγκρουσης µέσω της πράξης αντιγραφής (copy) και όχι αποκοπής 
(cut) και επικόλλησης (paste), η πολιτική της σύγκρουσης ξεφτίζει µέσα από την 
ποιητική λειτουργία και, ενδεχοµένως, προάγει συµβόλαια µελλοντικής εκπλήρωσης 
σε σχέση µε την πολιτική και την ποιητική των σηµερινών πλαισίων».653 
Σε αντιπαραβολή µε το έργο του Alÿs στο σηµείο αυτό θα µας απασχολήσει η 
ενασχόληση του Ζάφου Ξαγοράρη µε παρεµβάσεις σ τον δηµόσιο χώρο και τις 
λειτουργίες του. 	  
 
Η υπαίθρια αυτή τάξη αναφέρεται 
σε µορφές εκπαίδευσης που 
ιστορικά εφαρµόζονται σε συνθήκες 
κρίσης (όπως πόλεµος, σεισµός, 
στρατόπεδο συγκέντρωσης κ.λπ.), 
όταν δηλαδή  υπάρχει αδυναµία 
διδασκαλίας σε στεγασµένο χώρο... 
Φωτ.: Πάρις Ταβιτιάν/LIFO, Πηγή: 
www.lifo.gr 
 
Η εγκατάσταση Λοξή τάξη διερευνά τον τρόπο εκπαίδευσης ως έκφραση κοινωνικής 
αλλαγής. Μια σχολική τάξη είναι προσαρµοσµένη έτσι ώστε να ανταποκρίνεται σε 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
652  Στο ίδιο, υποσ. 21, 22, σ. 93. 
653  Gayatri Chakravorty Spivak, Death of a Discipline, New York: Columbia University Press, 
2003, p. 34. 
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συνθήκες υπαίθριας διδασκαλίας σε λοξό έδαφος. Δεκαοκτώ θρανία, τριανταέξι 
καρέκλες, µία καθηγητική έδρα και η αντίστοιχη θέση της, όλα είναι κοµµένα υπό 
γωνία 7 περίπου µοιρών, ώστε η τάξη να γέρνει οµοιόµορφα και να µπορεί να σταθεί 
ίσια σε κατηφορικό ή κεκλιµένο επίπεδο. Η υπαίθρια αυτή τάξη αναφέρεται σε 
µορφές εκπαίδευσης που ιστορικά εφαρµόζονται σε συνθήκες κρίσης, όπως πόλεµος, 
σεισµός, στρατόπεδο συγκέντρωσης, όταν δηλαδή υπάρχει αδυναµία διδασκαλίας σε 
στεγασµένο χώρο. Παράλληλα µε την εγκατάσταση παρουσιάζεται υλικό 
τεκµηρίωσης από τα φωτογραφικά και ιστορικά αρχεία του Μουσείου Μπενάκη, από 
περιπτώσεις διδασκαλίας σε συνθήκες εκτάκτου ανάγκης κατά τις οποίες 
δηµιουργήθηκαν τέτοιου είδους υπαίθριες τάξεις. 
Οι συσχετίσεις που ενεργοποιεί η Λοξή τάξη µε τις κοινωνικές συνθήκες της κάθε 
εποχής, την ιστορική µνήµη, τη φύση, την ύπαιθρο, τη γη, αλλά και ο  εφήµερος 
χαρακτήρας της επιτόπιας εγκατάστασης, την εντάσσουν στην κατηγορία έργων που 
ασχολούνται µε τον «δηµόσιο χώρο», µε σκοπό να αναδείξουν τις συγκρούσεις που 
τον διέπουν, να µεταστρέψουν τον τρόπο που τον βιώνουµε, αλλά και να παρέµβουν 
στους σχηµατισµούς και τις κοινωνικές κατανοµές του, επιτρέποντας µια πιο 
δηµοκρατική συµµετοχή. Η έννοια του λοξού, του διαστρεβλωµένου παρασύρει έτσι 
σε µια «στρεβλή» µατιά της εκπαίδευσης αλλά και της ιστορίας εκτάκτων συνθηκών 
διδασκαλίας, σε µια απόπειρα να αποµακρυνθούµε από τις καθιερωµένες ιεραρχικές 
πρακτικές διδασκαλίας, ως υποχρεωτικής κατάρτισης, ως γνώσης που µεταδίδεται 
από «πάνω» προς τα «κάτω», προς όφελος µιας ανοιχτής διαδικασίας διαλόγου. 
Θέτοντας στον πυρήνα του έργου την έννοια της εκπαίδευσης, δεν επιδιώκει τη 
δηµιουργία αυθεντίας ούτε την αυταρχική διατύπωση κάποιας οικουµενικής 
«αλήθειας», αλλά αντίθετα τη συνδιαµόρφωση, µε τη συµµετοχή διαφορετικών 
οµάδων, µιας συζήτησης γύρω από ζητήµατα που σχετίζονται µε την παραγωγή 
γνώσης και τον δυνητικό ρόλο του Μουσείου στη µετατόπιση προς µια πιο 
δηµοκρατική, ανοιχτή µορφή εκπαίδευσης. Σε συνέντευξη που παραθέτει στην Α. 
Μποζώνη ο  Ξαγοράρης δηλώνει:	   «Η µατιά µας πρέπει να είναι στο παρελθόν, όχι 
υποχρεωτικά προς το ένδοξο παρελθόν, γιατί αυτή η αναγωγή προς το ένδοξο 
παρελθόν δείχνει και µια έλλειψη αυτοπεποίθησης, ότι δεν έχουµε κάτι άλλο να 
κοιτάξουµε. Εµένα µου φαίνεται πιο ενδιαφέρουσα η µατιά προς παρελθόντα 
τραύµατα, που κοντεύουν να σβήσουν α πό τη µνήµη. Μου αρέσει η ιδέα ότι 
ανακαλύπτω πράγµατα που είναι έτοιµα να χαθούν. Οπότε αυτή είναι η καλλιτεχνική 
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λογική µου. Φαντάζοµαι ότι υπάρχουν άνθρωποι που µπορούν να επανεκτιµήσουν 
πράγµατα του παρελθόντος µε έναν πολύ ενδιαφέροντα τρόπο».654  
Οι κριτικοί της κοινωνιολογίας της γνώσης έχουν εκφράσει έναν σηµαντικό αριθµό 
από ενδιαφέρουσες αντιδράσεις και αντίστοιχα επιχειρήµατα σχετικά µε την 
πρακτική που αποµυθοποιεί και απλοποιεί εξέχοντα σύµβολα των κοινωνικών δοµών, 
επισηµαίνοντας πως οι  «Υποκειµενικοί Παράγοντες» που οδηγούν σε αστοχίες 
αποτελούν στην πραγµατικότητα «Κοινωνιολογικούς Παράγοντες». Οι αντιδράσεις 
αυτές πηγάζουν από πολύ διαφορετικούς λόγους και το προφίλ των παραδοχών τους 
είναι διαφορετικό σε κάθε περίπτωση, αναφέρω επιγραµµατικά:  
Gutting: Αποδέχεται την απαίτηση των κοινωνιολογικών αιτιολογήσεων για 
«συµµετρία της αντίδρασης», αλλά αρνείται τα σχετικά επακόλουθά τους.655  
Jarvie: Επιχειρεί να αποκόψει τις απλές πεποιθήσεις των επιστηµόνων από αυτό που 
αποκαλεί «επιστήµη». Σύµφωνα µε την παρατήρησή του, υπάρχει µια σηµαντική 
επικάλυψη µεταξύ της θεωρίας του «µοντέλου κοινού ενδιαφέροντος» και των 
σύγχρονων εργασιών στον τοµέα της θεωρίας απόφασης και επαλήθευσης. Το σχέδιο 
κατά το οποίο συσχετίζονται διαφορετικές εισαγωγικές στρατηγικές µε κοινωνικά 
δοµηµένες ωφέλειες αποτελεί σίγουρα ένα σηµείο συνεργασίας µε εξαιρετικά µεγάλο 
ρίσκο επιτυχούς έκβασης.656 
Mialaret: Υποδεικνύει ένα ρηξικέλευθο σηµείο επαφής µεταξύ των επιµέρους 
µεθόδων πειθάρχησης.657  
Butts: Αναφέρεται στην «αλληλεξάρτηση των εισαγωγικών προτάσεων και των 
τελικών αποφάσεων» µέσα στο πλαίσιο µελέτης των κοινωνιολογικών 
παραγόντων.658  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
654  «Η Λοξή τάξη του Ζάφου Ξαγοράρη: Μια συζήτηση της Α. Μποζώνη µε τον σηµαντικό 
Έλληνα καλλιτέχνη λίγο πριν τα εγκαίνια της έκθεσής του στο Μουσείο Μπενάκη». Πηγή: 
www.lifo.gr 
655  Gary Gutting, Φουκώ: Όλα όσα πρέπει να γνωρίζετε, µτφρ. Ν. Ταγκούλης, εκδ. Ελληνικά 
Γράµµατα, Αθήνα 2006. 
656  Ian Jarvie, Rationality and Relativism, London: Routledge & Kegan Paul, 1984. 
657  Gaston Mialaret, Henri Wallon, µτφρ. Έ. Θεοδωροπούλου, Γ. Ξανθάκου, εκδ. Ατραπός, 
Αθήνα 2008. 
658  Carter T. Butts, Sociological Methodology 37 (1), p. 283-348. 
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McMullin: Υποστηρίζει την άποψή του παραθέτοντας ένα λεπτοµερές ιστορικό 
παράδειγµα – αυτό που αναφέρεται στην ερµηνεία του Kant για ασυνήθιστες 
διανοητικές καταστάσεις, όπως η υπερευαίσθητη αντίληψη σε περιπτώσεις ακραίων 
γεγονότων.659 
Ο συµβολικός καταναγκασµός που επιβάλλεται τόσο στα έργα του Alÿs όσο και στην 
εγκατάσταση του Ξαγοράρη θεωρείται αναγκαίος για τη «συµφιλίωση» των πολιτών 
µεταξύ τ ους αλλά και µε την πολιτική εξουσία.	  Η θεωρία των Laclau και Mouffe 
βρίσκεται αναπόφευκτα σε διάδραση µε όσα βασανιστικά ταλανίζουν τη σύγχρονη 
συνθήκη, την κατάρρευση των βεβαιοτήτων και των σταθερών όπως τις γνωρίζαµε 
µέχρι σήµερα. Η πρότασή τους για µια πληθυντική και ριζοσπαστική δηµοκρατία 
επιχειρεί να αναγνωρίσει και να ενσωµατώσει µια αίσθηση της ίδιας της 
ενδεχοµενικότητας και της επισφάλειάς της, καθώς δεν υπάρχει κανένα αρχέγονο 
χαµένο νόηµα, καµία κρυµµένη δήθεν ουσία, «κανένα υπερβατικό σηµαινόµενο που 
να περιορίζει το πεδίο της σηµασιοδότησης». Για τον Hobbes, «όταν ο  άνθρωπος, 
ακολουθώντας τη συµβουλή και τον πόθο να αυτοσυντηρηθεί, µπαίνει στην πολιτική 
κατάσταση, τότε είναι ικανός να φτάσει την ασφάλεια, την άνεση και την ανάπτυξη 
των ικανοτήτων του, µε τίµηµα ό µως την υποτέλειά του».660 Η αναγκαιότητα της 
αστοχίας ως συναίνεση έγκειται στη συγκρότηση µιας έλλογης σχέσης µέσω της 
πειθαρχίας που προκύπτει από τον σεβασµό της δηµόσιας πράξης και όχι του 
θεάµατος, «η πειθαρχία του καθαρού, του καθαρά πρακτικού και του τελεολογικού 
τελικά θα οδηγήσει, επί πολιτισµικού επιπέδου, στην ελευθερία, η οποία 
πραγµατώνεται µε το να τεθεί το υπάρχον ως τυπικά γενικός ηθικός σκοπός».661 Για 
τον Hobbes, ο άνθρωπος πρέπει να µπει στην «πολιτική κατάσταση και να απορρίψει 
τη φυσική ελευθερία του, την αυτάρκειά του, ωστόσο αυτό γίνεται µε τίµηµα την 
υποτέλειά του, µέσω του κοινωνικού συµβολαίου και άρα του Δικαίου, ο  άνθρωπος 
εγκαταλείπει αρχικά την (απόλυτη) ελευθερία του για να την ξαναβρεί µέσα στο 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
659  Χρήστος Α . Πεχλιβανίδης, Αριστοτέλης και Erman McMullin: Ιχνηλατώντας τις καταβολές 
του σύγχρονου επιστηµονικού ρεαλισµού, εκδ. Ζήτη, Θεσσαλονίκη 2013. 
660  Thomas Hobbes, Περί της φύσης του ανθρώπου, µτφρ. Δ. Σταυρίδου, επιµ. Αλ. Βέλιος, εκδ. 
Printa, Αθήνα 2013. 
661  Θάνος Λίποβατς, «Αυταρχικό και ολοκληρωτικό κράτος στον Carl Schmitt», στου ίδιου 
Ζητήµατα πολιτικής ψυχολογίας, εκδ. Εξάντας, Αθήνα 1991, σ. 169.  
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κράτος δικαίου και να την οδηγήσει σε υψηλότερα και οικουµενικά επίπεδα».662 Η 
δυνατότητα βελτιωσιµότητας της κατάστασης της ελευθερίας µέσα από την άστοχη 
επιτέλεση οραµατίζεται (ουτοπικά) τα µεγαλύτερα δυνατά όρια (καθολικά) 
ελευθερίας.  
Το κοινωνικό αυτό σχήµα που προκύπτει και µεταφράζεται σε συνύπαρξη της 
προσµονής µε την πρακτική πρέπει να τεθεί ως το προσδιοριστικό στοιχείο που 
µεσολαβεί µεταξύ της θέλησης και των κινήτρων. Μιλάµε δηλαδή για προσδιορισµό 
µιας προσωπικής στάσης απέναντι στα πράγµατα, έναν εσωτερικό αυτοπροσδιορισµό 
που είναι αλληλοεµπλεκόµενος µε/από τους εξωτερικούς παράγοντες. Τα 
«ενεργήµατα της αστοχίας» έχουν ως κίνητρο τη διαπίστωση και κατάδειξη µιας 
«µυθολογικής υποψίας» και όχι οποιονδήποτε σκοπό πραξεολογίας και 
καθηκοντολογίας για περιεχόµενό τους. Η Hannah Arendt, αναφερόµενη στην 
«ελευθερία της πράξης», υπονοεί τη θετική εκδοχή της ελευθερίας, πολιτικής και 
ατοµικής. Η εσωτερίκευση της πράξης, ο  αυτοπροσδιορισµός, ο  οποίος παίρνει τη 
µορφή ενεργηµάτων, συνιστά ελευθερία (δηλαδή επιθυµία για διεύρυνση του πεδίου). 
Το «επιφαινόµενο» της αστοχίας (η πραγµάτωση του ζητήµατος µέσα από 
αυτοπροσδιορισµό) συµβάλλει στη βελτίωση της υφής του ανθρώπινου γένους ως 
πολιτισµικού όντος.663 Στο υπόβαθρο της αστοχίας αντανακλάται µια κατάσταση 
εκπολιτισµού και αυτό-οργάνωσης της πολιτικής κοινωνίας υπό γενικούς νόµους, ως 
ο «τελικός σκοπός» και εφόσον ο  σκοπός είναι τελικός, τότε έχει κάποιο τελικό 
περιεχόµενο. Έτσι, ο  σκοπός δεν είναι κάτι το απόλυτο ή κάτι το κατηγορηµατικά 
λογικό αυτό καθεαυτό. Το Μέσο (όχηµα) όµως είναι ο  εξωτερικός µέσος όρος  του 
συλλογισµού, που αποτελεί την εκπλήρωση του Σκοπού (κατάκτηση). Γι’ αυτό στο 
µέσο εκδηλώνεται η λογικότητα του σκοπού ως τέτοια που να διατηρεί τον εαυτό της 
µέσα στη σφαίρα του «εξωτερικού». 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
662  Louis Dumont, Δοκίµια για τον ατοµικισµό, µτφρ. Μπ. Λυκούδης, εκδ. Ευρύαλος, Αθήνα 
1988, σ. 111-2. 
663  Hannah Arendt, Ελευθερία, αλήθεια και πολιτική, µτφρ. Γ. Ν. Μερτίκας, εκδ. Στάσει 
Εκπίπτοντες, Αθήνα 2012. 
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5.2 Η Α-στοχία του οράµατος επίλυσης προβληµάτων 
Ένα σηµαντικό ζήτηµα που επιφέρει η αστοχία είναι η εξάσκηση και η ανάπτυξη 
ευρετικών µεθόδων. Ο George Polya, που είναι από τους βασικούς µελετητές αυτού 
του ζητήµατος, αναφέρει: [Λύνω ένα πρόβληµα σηµαίνει πως βρίσκω κάποιον τρόπο 
να αποφύγω µια δυσκολία, να παρακάµψω ένα εµπόδιο, να επιτύχω ένα στόχο ο 
οποίος δεν ήταν άµεσα εφικτός. Η επίλυση προβληµάτων αποτελεί ιδιαίτερο 
επίτευγµα της νόησης, και η νόηση είναι το ιδιαίτερο χάρισµα του ανθρώπου: Η 
επίλυση προβληµάτων µπορεί να θεωρηθεί ως η πιο χαρακτηριστική ανθρώπινη 
δραστηριότητα. Η επίλυση προβληµάτων συνιστά µια τέχνη πρακτική, ο  µόνος 
τρόπος να τη µάθει κανείς είναι η µίµηση και η εξάσκηση. Αν θέλετε να µάθετε να 
κολυµπάτε, θα πρέπει να πέσετε στο νερό· και αν θέλετε να γίνετε λύτης, θα πρέπει 
να λύσετε προβλήµατα. Προκειµένου να αποκοµίσετε το µέγιστο όφελος από τις 
προσπάθειές σας, θα πρέπει να αναζητάτε στο πρόβληµα που αντιµετωπίζετε εκείνα 
τα γνωρίσµατα τα οποία µπορούν να σας βοηθήσουν σε επόµενα προβλήµατα. Η 
λύση που προέκυψε µετά από δικές σας προσπάθειες, αλλά και αυτή που διαβάσατε ή 
ακούσατε και την ακολουθήσατε µε πραγµατικό ενδιαφέρον και βαθιά αντίληψη, θα 
γίνει για σας ένα πρότυπο, δηλαδή ένα µοντέλο το οποίο µπορείτε να µιµηθείτε 
επωφελώς, για να λύσετε παρόµοια προβλήµατα. Εύκολα µπορεί να µιµηθεί κανείς 
µια λύση όταν επιλύει ένα παρεµφερές πρόβληµα όταν όµως η οµοιότητα δεν είναι 
αρκετή, κάθε τέτοια µίµηση ενδέχεται να αποδειχθεί δύσκολη ή και σχεδόν αδύνατη. 
Εντούτοις, ο  άνθρωπος έχει µέσα του βαθιά ρ ιζωµένη την επιθυµία για κάτι 
παραπάνω: δηλαδή, για ένα µηχανισµό χωρίς περιορισµούς ο  οποίος θα µπορεί να 
λύνει όλα τα προβλήµατα. Κανείς ποτέ δεν έφτασε στον Πολικό Αστέρα, πολλοί 
όµως βρήκαν τη σωστή πορεία κοιτώντας τον.] 664 
«Μερικές φορές όταν κάνεις κάτι σε οδηγεί στο τίποτα, µερικές φορές όταν κάνεις 
τίποτα σε οδηγεί σε κάτι». Η φαινοµενικά παράδοξη λογική αυτής της δήλωσης του 
Francis Alÿs επανατοποθετεί το «κάνω» στη βάση µιας ισχυρής αλληγορίας για την 
ανθρώπινη θέληση, και είναι µια ευκαιρία να ξαναδιαβάσουµε την ιστορία της 
πράξης που µετακυλίεται ασταµάτητα στην παγκόσµια παράδοση. Για τον Alÿs, ο 
µεταβατικός χαρακτήρας µιας τέτοιας δράσης είναι η ουσία και απαρχή του 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
664  George Polya, Η µαθηµατική ανακάλυψη, µτφρ. Σπ. Σ τεργιάκης, Γ. Τσαπακίδης, εκδ. 
Κάτοπτρο, Αθήνα 2001, σ. 11. 
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σύγχρονου µύθου. Το έργο του Alÿs ξεκινά ως µια απλή κίνηση, ως µια σειρά από 
απλές ενέργειες που εκτελούνται από τον ίδιο ή ανατίθενται σε εθελοντές, και στη 
συνέχεια τεκµηριώνεται σε ένα φάσµα µέσων. Ο Alÿs επισκέφθηκε τη Λίµα του 
Περού το 2000, λίγο πριν από την κατάρρευση της κυβέρνησης Futzimori, και 
αντιµετώπισε µια «απελπιστική» κοινωνική κατάσταση. Βίαιες συγκρούσεις στο 
εσωτερικό της χώρας λόγω πολιτικής αποσταθεροποίησης, τραγικές τοπικές 
εκκλήσεις για τον εκσυγχρονισµό των ανθρωπιστικών και εκπαιδευτικών 
προγραµµάτων στη Λατινική Αµερική αποτέλεσαν το σκηνικό και την αφορµή για 
µια «επική, µάταια ηρωική, παράλογα επείγουσα» απάντηση. 
Επέστρεψε το 2002 στη Λίµα για να οργανώσει το έργο µε τίτλο Όταν η πίστη 
µετακινεί βουνά (Cuando la fe mueve montañas, 2002), µε σκοπό να πείσει τους 500 
µαθητές του Περού «οπλισµένους» µε φτυάρια να περπατήσουν σε γραµµικό 
σχεδιασµό µέχρι τον 1.600 ποδών αµµόλοφο στα περίχωρα της πόλης σε ένα έρηµο 
τοπίο λίγο έξω από την περουβιανή πρωτεύουσα. 	  
 
Francis Alÿs σε συνεργασία µε τους 
Cuauhtémoc Medina και Rafael 
Ortega  
Όταν η πίστη µετακινεί βουνά, Λίµα, 
2002, ιδιωτική συλλογή. 
© Francis Alÿs Photo: Video still 
 
 
Η γιγαντιαία κινητοποίηση επιτεύχθηκε µε τη συνδροµή τοπικών φορέων, 
οικολογικών και ανθρωπιστικών οργανώσεων. Οι συµµετέχοντες ξεκίνησαν το 
σκάψιµο µε απόλυτη οργάνωση και συντονισµό εκτοπίζοντας τον αµµόλοφο µόλις 
για µερικά εκατοστά (περίπου τέσσερις ίντσες). Η «προσπάθεια» του Alÿs ως 
χειρωνακτική εργασία δεν κατάφερε κανένα αποτέλεσµα. Το έργο δεν είναι ούτε ένα 
παραδοσιακό γλυπτό ούτε ένα πρόχωµα, καθώς τίποτα δεν προστέθηκε ούτε 
ενσωµατώθηκε στο τοπίο. Η πράξη που επιτελέστηκε αποτέλεσε το κοµβικό σηµείο 
για τη δηµιουργία µιας µυθοπλασίας σχετικά µε την έννοια «συλλογική πράξη», 
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καθώς το έργο υπερβαίνει τις διαστάσεις των διακριτών αντικειµένων. Η δράση του 
Alÿs σκηνοθέτησε ένα οπτικά εντυπωσιακό αποτέλεσµα, η δράση βιντεοσκοπήθηκε 
από διάφορες θέσεις και οι εικόνες χρησιµοποιήθηκαν στη συνέχεια για καρτ-ποστάλ 
που στάλθηκαν ανά τον κόσµο, ενώ ο  καλλιτέχνης ενθάρρυνε επίσης την εξάπλωση 
της «είδησης» του έργου µέσα από φήµες και µύθους περί του σκοπού, της 
αποτελεσµατικότητας, του αποτελέσµατος. 
Η «κατασκευή» του βίντεο-ντοκιµαντέρ παρουσιάζει και δραµατοποιεί την αρχή της 
«Μέγιστης Προσπάθειας µε το Ελάχιστο Αποτέλεσµα» που χαρακτηρίζει σε 
αντιστοιχία πολλά από τα εκσυγχρονιστικά προγράµµατα της Λατινικής Αµερικής. 
Αποτέλεσε µνηµειώδες επίτευγµα για τη διακοινοτική συνεργασία, καθώς οι 
συµµετέχοντες έδωσαν τον χρόνο και την προσπάθειά τους δωρεάν, έτσι ώστε η 
δράση να συστήνει «ένα µοντέλο πλούσιας δαπάνης ενέργειας σε αντίθεση µε τις 
συντηρητικές οικονοµικές αρχές της αποδοτικότητας και της παραγωγής».665 
Ο Roland Barthes κάνει τον σχετικό απολογισµό στο δοκίµιό του για τον «Μύθο 
σήµερα», συµβιβάζοντας την περιγραφή µε την εξήγηση αποδίδει µια σχεδόν 
µυστικιστική σηµασία στη χειρονοµία διάλυσης ή διακοπής της διαδικασίας του συν-
ανήκειν (ασταµάτητα ξεκινούσε µια έννοια, αλλά πάντοτε µε σκοπό να την 
εξατµίσει). «Απελευθερώνει µια δραστηριότητα επαναστατική, για να αρνηθεί τη 
σύλληψη της έννοιας ως υπόσταση, την έννοια της αυστηρά καθορισµένης ζώνης του 
αυτόνοµου αισθητικού πειραµατισµού. Το χέρι του συγγραφέα, αποκοµµένο από 
κάθε φωνή, βαραίνει στην καθαρή χειρονοµία της επιγραφής, ιχνηλατεί ένα πεδίο 
χωρίς να το κατατάσσει µε ερωτήσεις οποιασδήποτε προέλευσης».666 Η εµπειρία της 
αισθητικής «ευδαιµονίας», σύµφωνα µε τον Barthes, είναι το αποφασιστικά 
«ακοινωνικό σύµπτωµα», είναι η απότοµη απώλεια της κοινωνικότητας. Η 
διαδικασία της δηµιουργίας επιτρέπει στον καλλιτέχνη να λάβει µέτρα, ώστε η 
ονοµαστική ή συµβολική αξία να παραµένει προστατευµένη από τους συµβιβασµούς 
που συνεπάγεται η άµεση πολιτική. 
Ο κριτικός τέχνης Jean Fisher υποστηρίζει ότι η διαδικασία µετακίνησης της άµµου 
στον Alÿs καταλύεται από ένα πνεύµα κοινωνικότητας «ικανό» να κινήσει και να 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
665  Carlos Basualdo, «Head to Toes: Francis Alÿs’s Paths of Resistance», ArtForum, April 1999. 
666  R. Barthes, Μυθολογίες - Μάθηµα, εκδ. Κέδρος, Αθήνα 1973. 
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ενώσει την κοινότητα ως µια κοινή εµπειρία µιας σκέψης. «Τόσο οι  σπουδαστές 
εφαρµοσµένης µηχανικής από το Πανεπιστήµιο της Λίµα που συµµετείχαν όσο και οι 
“χωρικοί” της τοπικής κοινότητας Joven pueblo που ανέλαβαν να προστατεύσουν την 
περιοχή αποτέλεσαν τις “τραγικές φιγούρες” ενώ το έργο ήταν σε εξέλιξη. Ο κόσµος 
της τέχνης απόλαυσε το έργο, καθώς εξέλαβε την ιδέα µέσω της αλυσιδωτής 
τεκµηρίωσης και διατύπωσε τα σχόλια. Το έργο συστήνει ένα κίνηµα που συνδέει 
τους τοπικούς µε τους παγκόσµιους συµµετέχοντες ως πανανθρώπινη συλλογική 
πράξη µετακίνησης».667 
Η «πίστη»668 στην αστοχία µάς παρουσιάζει ένα χρήσιµο τεστ για να αναγνωρίσουµε 
τις «λειτουργικές τάσεις» στη σύγχρονη τέχνη µεταξύ του στόχου ως παραδείγµατος 
και του άστοχου γεγονότος ως του αφηγηµατικού αντι-κειµένου. Για τον Michel de 
Certeau, «κάθε αφήγηση είναι πρακτική του χώρου» και µάλιστα οι  αφηγήσεις 
επιτελούν µια κατεξοχήν και κυριολεκτικά µεταφορική λειτουργία καθώς 
«διασχίζουν και οργανώνουν τόπους», τους επιλέγουν και τους συνδέουν […] 
διανύουν χώρους, είναι «διαδροµές». Τόσο χάρτες (µια δισδιάστατη προβολή που 
ολοποιεί παρατηρήσεις) όσο και διαδροµές (µια διαλογική σειρά τελέσεων) 
συµφωνούν µε τον ορισµό του De Certeau για την αφήγηση: «ιστορίες για πορείες 
και χειρονοµίες σηµαδεύονται στην εκτύλιξή τους από την “παράθεση των τόπων” οι 
οποίοι προκύπτουν από εκείνες ή τις καθιστούν δυνατές».669 
Η «συµπτωµατική έκβαση» αµβλύνει το ήδη αυξανόµενο ενδιαφέρον για τις 
µεθόδους συνεργασίας παραγωγής που κινητοποιούν πολύ διαφορετικές µορφές 
διυποκειµενικού και επηρεάζουν τη βάση αναγνώρισης στη συµµετοχική υπηρεσία. 
Η δηµιουργία αυτής της παράστασης συµβάλλει στη σύνθεση ενός σύνθετου 
κοινωνικού και οργανωτικού δικτύου. Η µελέτη των µύθων µέσα από τον 
κινηµατογράφο, την τηλεόραση, τα περιοδικά συνιστά για τον Edgar Morin τη 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
667  Francis Alÿs: A Story of Deception, Tate Modern, London, 2010.  
668  «Στην ευρωπαϊκή φιλοσοφία, στις κοινωνικές επιστήµες και στην ψυχανάλυση δεν υπάρχει 
αυτός ο  όρος, παρά  µόνο στην αρχαία ελληνική φιλοσοφία µέχρι τον πρώτο µ.Χ. αιώνα» (Θάνος 
Λίποβατς, «Ορθός λόγος και θέληση στο χριστιανισµό», στου ίδιου Ψυχανάλυση - Φιλοσοφία - 
Πολιτική κουλτούρα, Διαπλεκόµενα κείµενα, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 1996, σ. 203).  
669  Michel De Certeau, Επινοώντας την καθηµερινή πρακτική: Η πολύτροπη τέχνη του πράττειν, 
µτφρ. Κ. Καψαµπέλη, εκδ. Σµίλη, Αθήνα 2010. 
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διερεύνηση της µαζικής κουλτούρας που διεισδύει, προσανατολίζει το συγκινησιακό, 
συντελεί εντέλει στη διαµόρφωση της κοινωνικής προσωπικότητας.670  
Το επικοινωνιακό γεγονός (media) δηλώνει µε αινιγµατικό τρόπο την 
πραγµατικότητα και λειτουργεί ως παραγωγός της ιστορίας, ως µια κ αθοριστική 
στιγµή στη διαδικασία των κοινωνικών µεταλλαγών. Ο αναστοχασµός και η ειρωνεία 
είναι οι έννοιες – τα κρυφά νοήµατα που ορίζουν την ειρωνική φύση της αστοχίας. Η 
«ειρωνεία» είναι το εργαλείο µε το οποίο αποφεύγει την α -νόητη υποστήριξη µιας 
θέσης. Ο Hegel θεωρούσε ότι µε την ειρωνεία περνάς από την αδιάφορη θέση ενός 
ακριβοδίκαιου διαιτητή µιας διαπάλης στην αυτοσυνείδηση, γιατί θέτεις το «βάσανο 
της διάνοιας», τους όρους και τη µέθοδο που χρησιµοποιείς για να είσαι 
«αδέκαστος». Η «ειρωνεία» δεν είναι µόνο εργαλείο άρνησης, αλλά ένας τρόπος να 
µετατoπίσει τον «θεατή» από την αισθητική εµπειρία του έργου στη διανοητική 
επεξεργασία του.671 
Ο Alÿs κάνει ελάχιστα για να µεταφέρει ενεργά στους συµµετέχοντες τη «φύση της 
συµµετοχής ή ειδικότερα στις επενδύσεις στο σισύφεια µάταιο έργο που τους έχει 
ανατεθεί». Έχουν κληθεί όχι ως συνεργάτες, αλλά ως όργανα για να απεικονίσουν 
µια «κοινωνική αλληγορία» σχετικά µε την αναπόφευκτη αποτυχία της Λατινικής 
Αµερικής για επιτυχή εκσυγχρονισµό. Το έργο ενσαρκώνει την αρχή της µη 
ανάπτυξης: µια επέκταση της λογικής της αποτυχίας, της προγραµµατικής 
υποβάθµισης, την ουτοπική αντίσταση, την εντροπική οικονοµία και την κοινωνική 
διάβρωση της περιοχής. «Η δράση αυτή είναι µια παραβολή σύντοµων 
παραγωγικοτήτων: µια τεράστια προσπάθεια της αστοχίας και της µαταιότητας που 
το µεγαλύτερο επίτευγµά της δεν ήταν επίτευγµα καθόλου».672 
Η «πρόθεση» στον Heidegger είναι η δραστηριότητα της τεχνικοπραγµατιστικής 
διανοίας (Understanding), δηλαδή η εξέλιξη του συνδυασµού των τεχνικών και 
πραγµατιστικών καταβολών του ανθρώπου µέσα από την ιστορική του πορεία, όπου 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
670  Edgar Morin, Η µέθοδος: 6. Ηθική, µτφρ. Γ. Καυκιάς, Εκδόσεις του Εικοστού Πρώτου, 
Αθήνα 2013. 
671  Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Η επιστήµη της Λογικής: Η  διδασκαλία περί της ουσίας, 
µτφρ. Θ. Πενολίδης, εκδ. Κράτερος, Αθήνα 2014. 
672  Grant H. Kester, The One and the Many: Contemporary Collaborative Art in a Global 
Context, Durham, NC: Duke University Press, 2011, p. 111. 
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το αποτέλεσµα αυτής της εξέλιξης παρουσιάζεται ως αποτέλεσµα της «Kehre»,673 της 
στροφής που µπορεί να συντελεστεί στην περίπτωση αντιµετώπισης αδιεξόδων. Η 
«Μεταφυσική θεώρηση της τάξης»674 παρουσιάζεται ως το παράλληλο σύµπαν µέσα 
στο οποίο µπορούµε να εναποθέσουµε την αστοχία στο µέσο µιας «άγνωστης 
περιοχής» (no man’s Land) στην οποία συγκεντρώνονται µη µετρήσιµα 
χαρακτηριστικά (µεγέθη). Είναι ο  χώρος (περιοχή τακτοποίησης) πάνω σ τον οποίο 
εµφανίζονται κεντρικά ερωτηµατικά δίπολα µε τις αντίστοιχες υποδιαιρέσεις τους σε 
ειδικές κατηγορίες εντός του άξονα επιτυχία έναντι αποτυχίας, σωστό έναντι λάθους, 
ολοκλήρωση έναντι µη ολοκλήρωσης, ευστοχία έναντι αστοχίας. Ο Descartes675 
αναγνώρισε δύο διαφορετικές υποστάσεις,676 αυτή του res cogitans και εκείνη του res 
extensa, οι  οποίες θεµελιακά αντιστοιχούν στη σχέση υποκειµένου - αντικειµένου, 
σηµαίνοντος - σηµαινοµένου. Αυτή η σχέση είναι πολύ σηµαντική για να 
κατανοήσουµε, αντιδιαστέλλοντάς τη µε τη στάση του Heidegger απέναντι στο έργο 
τέχνης.677 Ο Hans-Georg Gadamer θεωρεί ότι η «κανονικότητα» µιας ιδέας όπως 
αυτή της γης (Erde), η οποία κατέχει κεντρική θέση για τη χαϊντεγκεριανή 
αντιµετώπιση του έργου τέχνης, είναι µάλλον ασύµβατη µε τις προγενέστερες 
απόψεις, κυρίως λόγω της αδυναµίας σύνθεσης του ορισµού του εύστοχου 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
673  Μπορεί, λοιπόν, κανείς να συνδέσει την ανάλυσή του στο έργο τέχνης ως αποτέλεσµα της 
«Kehre», της στροφής δηλαδή που συντελέστηκε στη σκέψη του φιλοσόφου. Βλ. Θεόδωρος Γεωργίου, 
Αισθητική θεωρία και µοντέρνα τέχνη, εκδ. Futura, Αθήνα 2003, σ. 33-42, καθώς και Γ. Ξηροπαΐδης, 
«Εισαγωγή», στο Μartin Heidegger, Επιστολή για τον ανθρωπισµό, εκδ. Ροές, Αθήνα 2000.  
674  Θάνος Λίποβατς, «Το καθαρό Πολιτικό, ή µια (µετα-) µοντέρνα µορφή του πολιτικού 
βολονταρισµού», στου ίδιου Δηµοκρατικός Λόγος, Ψυχανάλυση, Μονοθεϊσµός, εκδ. Πλέθρον, Αθήνα 
2001, σ. 65. 
675  «Κάθε πρόβληµα που επέλυσα έγινε για µένα ένας κανόνας ο οποίος αργότερα µε βοήθησε 
να επιλύσω και άλλα προβλήµατα. Εάν έχω ανακαλύψει κάποιες νέες αλήθειες στις επιστήµες, τότε 
µπορώ να ισχυριστώ ότι όλες τους απορρέουν ή εξαρτώνται από πέντε ή έξι πρωταρχικά προβλήµατα 
που µπόρεσα να λύσω και τα οποία θεωρώ ότι είναι οι πολλές µάχες που  έδωσα έχοντας την εύνοια 
των όπλων µε το µέρος µου» (Descartes, Oeuvres, τόµος VΙ, 20-1, «Λόγος περί της µεθόδου»). 
676  Πριν από τον Descartes κάποιος δεν µπορούσε να είναι µη-αγνός, ανήθικος και ταυτόχρονα 
κάτοχος της αλήθειας. Με τον Descartes το άµεσο τεκµήριο είναι αρκετό. Μετά τον Descartes έχουµε 
ένα µη-ασκητικό υποκείµενο της γνώσης... Η λύση του Kant ήταν το καθολικό υποκείµενο που  στον 
βαθµό που  θα  ήταν καθολικό θα  µπορούσε να είναι υποκείµενο γνώσης, πράγµα που  θα  απαιτούσε 
όµως µία ηθική στάση – ακριβώς δηλαδή αυτή τη σχέση µε τον εαυτό που  περιγράφει ο  Kant στην 
Κριτική του Πρακτικού Λόγου, µτφρ. Κ. Ανδρουλιδάκης, εκδ. Βιβλιοπωλείον της «Εστίας», Αθήνα 
2011, σ. 279. 
677  Ξηροπαΐδης, «Εισαγωγή», στο Heidegger, Επιστολή για τον ανθρωπισµό, ό.π., σ. 22. Εδώ ο 
φιλόσοφος εξετάζει την ουσία του πράγµατος, αλλά  και την αποκαλυπτική παρουσία του στο έργο 
τέχνης. 
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αποτελέσµατος µε βάση τον «καταµερισµό εργασίας», γεγονός που περιορίζεται από 
την έννοια της «ευθύνης».678  
Σύµφωνα µε τον Nicolas Bourriaud, ένας κατακερµατισµός του έργου τέχνης σε 
χώρους, χρόνους και σηµεία είναι ένα απολύτως σύγχρονο στοιχείο. «Ένα έργο δεν 
µπορεί πλέον να περιοριστεί στην παρουσία ενός αντικειµένου στο εδώ και στο τώρα. 
Αποτελείται από ένα σηµαντικό δίκτυο του οποίου τις σχέσεις επεξεργάζεται ο 
καλλιτέχνης, και ελέγχει την πρόοδο στο χώρο και το χρόνο: “ένα κύκλωµα στην 
πραγµατικότητα”».679  
Ο Bourriaud αναφέρεται στη θετική εµπειρία αποπροσανατολισµού µέσα από µια 
µορφή τέχνης που εξερευνά «τις διαστάσεις του παρόντος». «Ο καλλιτέχνης γίνεται 
πολιτισµικός νοµάδας, καθώς το παρόν µας είναι πλέον και ετεροτοπικό και 
ετεροχρονικό». 680  Τα έργα τέχνης διαχειρίζονται πλέον την αισθητική της 
ετεροχρονίας και το µόνο που είναι σύγχρονο είναι η δοµή του έργου, η µέθοδος 
σύνθεσής του: το ίδιο το γεγονός ότι βάζει µαζί ετεροχρονικά στοιχεία – η µετάθεση 
συνυπάρχει µε το άµεσο και το βιωµένο, όπως το ντοκιµαντέρ συνυπάρχει µε τη 
µυθοπλασία. Ο νοµαδισµός αυτός είναι τριών ειδών: στον χώρο, τον χρόνο και 
µεταξύ των σηµείων. 
Η γενίκευση στην οποία µπορούµε να προβούµε στο σηµείο αυτό είναι πως η αστοχία 
είναι µια ευρετική µεθοδολογία. Περιλαµβάνει ένα πλήθος από στιγµιαίες και 
διφορούµενες ανακαλύψεις που συγκλίνουν µόνο αν είναι ικανές να µας ξαφνιάσουν 
ή να µας µετατοπίσουν από το «προφανές» και το ήδη «υπάρχον». Η πλεονασµατική 
υπεραξία που αναδεικνύει η συνειδητή αποµάκρυνση από τον στόχο ως στοχαστική 
πραγµατεία µάς αποκαλύπτει τη χωροχρονική µετάβαση σε µια διαφορετική σφαίρα 
του επιστητού. Το αδύναµο νοµοθέτηµα, το ανυπόστατο πολιτικό διακύβευµα και το 
«πλατσούρισµα» του έργου τέχνης στις ενδιάµεσες χωρικότητες αντανακλά τη 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
678  Hans-Georg Gadamer, «Zur Einführung», στο Martin Heidegger, Der Ursprung des 
Kunstwerkes, Stuttgart: Reclam, 1960, p. 93-114. 
679  Συλλογικό έργο, Outlook: Διεθνής Έκθεση Σύγχρονης Τέχνης Αθήνα 2003 (Χρήστος Μ. 
Ιωακειµίδης, Nicolas Bourriaud, Boris Groys, Arthur C. Danto, Γιώργος Τζιρτζιλάκης, Daniel 
Birnbaum, Νίκος Δασκαλοθανάσης, Θεόφιλος Τραµπούλης), επιµ. Χ. Μ. Ιωακειµίδης, µτφρ. Έ . 
Γιαννοπούλου, Ελ. Πανάγου, Α λ. Παύλου, Οργανισµός Προβολής Ελληνικού Πολιτισµού Α.Ε., 
Αθήνα 2003. 
680  Nicolas Bourriaud, «Altermodern», στου ίδιου (επιµ.) Altermodern: Tate Triennial, 
κατάλογος έκθεσης Tate Britain, London: Tate Publishing, 2009, p. 10-22. 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   352	  
σύσταση του σκοπού να αναδεικνύεται σε υπέρβαση της κανονικότητας. Η αστοχία 
καταστρώνει µια µερική συνθηκολόγηση µε τους θεσµούς και την εξουσία, καθώς 
περιεχόµενό της είναι η αναζήτηση «παραθύρων υπεκφυγής». Η µεταβλητή ενόραση 
του στόχου γίνεται το διευρυµένο σύµπαν του σκοπού µέσα από την παράλληλη 
εµφάνιση της σκοπιµότητας που συνεχώς διαταράσσει τον σχεδιασµό της 
κατεύθυνσης και την πορεία προς την ολοκλήρωση. Το εύθραυστο σχήµα του στόχου 
καταρρακώνεται από τη συνεχή εµφάνιση ασυµβατοτήτων στις διαπροσωπικές και 
κοινωνικές σχέσεις. Η αναπαράσταση της αστοχίας ανατροφοδοτεί µια ανεκπλήρωτη 
υπόσχεση, την «προφητεία του ανέφικτου». 
 
5.3 Η προσοµοίωση ως µέσο αποτύπωσης της Α-στοχίας  
Η υποθετικο-παραγωγική µεθοδολογία χρησιµοποιεί τη βασική επιστηµονική µέθοδο, 
δηλαδή µελετά τα γεγονότα και τα µετα-γεγονότα, χρησιµοποιεί την εµπειρία, τα 
πειραµατικά εργαστήρια, µε άλλα λόγια, µελετά την πραγµατικότητα. Αυτό που µας 
ενδιαφέρει στην προκειµένη περίπτωση είναι η κατασκευή ενός άστοχου µοντέλου, 
µια ολισθηρή συσχέτιση συµβάντων και γεγονότων-καταστάσεων που να το 
ακολουθούν (να έχουν χώρο εφαρµογής), ώστε η  ακολουθία να είναι ο  «ύστερος» 
παράγοντας που θα µας επιτρέπει να αναστοχαστούµε και να αντικαταστήσουµε κάθε 
δοµική σταθερότητα. Στις µέρες µας, βέβαια, η µελέτη των δοµών –σε όλες τις 
περιοχές του επιστητού– είναι ασφαλώς πρωταρχικό αίτηµα της σύγχρονης 
επιστήµης. Αυτό ό µως δεν έχει σχέση µε την υπονόµευση ή «τη διαγραφή του 
ανθρώπου», 681  όπως υποστηρίζουν επίµονα ορισµένες σύγχρονες θεωρίες, 
σηµασιοδοτώντας έτσι µια δοµή (έννοια αµφιλεγόµενη ως τις µέρες µας) µε την 
αντίληψη ενός «υπονοούµενου» σε συµβολικό πάντα επίπεδο, µέσα από µια «γραφή» 
που αποκορυφώνεται σε µια «αποθεωτική» και παραληρηµατική πύκνωση, όπως την 
καταγράφει ο  Jean-Marie Auzias: «Ο δοµισµός είναι µια σκέψη χωρίς 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
681  Η παρενθετική αναφορά στην παρεµβολή της µηχανής και στην τυποποιηµένη και 
οµοιόµορφη παραγωγή αντικειµένων, αµέσως µετά την ανάλυση σχετικά µε τον τρόπο που  το έργο 
τέχνης αποκαλύπτει στοιχεία του προσώπου του καλλιτέχνη, παραπέµπει σε ζητήµατα µηχανικής 
αναπαραγωγής, ειδικότερα όσον αφορά την τέχνη. Σε σχέση µε την τεχνική αναπαραγωγή, ο Benjamin 
επισηµαίνει: «Αυτό που χάνεται µ’ αυτό τον τρόπο µπορεί να το συνοψίσει κανείς µε την έννοια της 
“αίγλης” (AURA) και να πει: αυτό που παρακµάζει στην εποχή της τεχνικής αναπαραγωγιµότητας του 
έργου τέχνης είναι η αίγλη του» (Walter Benjamin, Δοκίµια για την τέχνη, εκδ. Κάλβος, Αθήνα 1978, 
σ. 15). 
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σκεπτόµενους».682 Και συµπληρώνει: «Είναι η σκέψη των δοµών έτσι όπως αυτές 
φανερώνονται κατά κάποιον τρόπο αφ’ εαυτού τους µέσα από τις ανθρώπινες 
επιστήµες». «Δεν υπάρχει λοιπόν η  ανθρώπινη σκέψη, αλλά µόνο η σκέψη των 
δοµών».683	  Ο	   Lakatos (1976) στο βιβλίο Αποδείξεις και ανασκευές µας δείχνει την 
εικονική αδυναµία να διατυπώσει κανείς ακόµη και σχετικά εύκολες εικασίες µε 
οποιαδήποτε ακρίβεια, πόσο µάλλον να τις αποδείξει. Δείχνει ότι δεν είναι οι λογικές 
αποδείξεις των αποκαλούµενων θεωρηµάτων που προάγουν τον κλάδο των 
επιστηµών (µαθηµατικά µοντέλα), αλλά η ενδεχόµενη παραγωγή αντιπαραδειγµάτων 
και υποερωτηµάτων που συµβάλλουν στην εξέλιξη της σκέψης. Η µαθηµατική σκέψη 
δανείζεται σηµαντικά στοιχεία από µια τροποποιηµένη µορφή της εµπειρικής 
επιστηµονικής έρευνας όχι µόνο για να προσδιοριστεί τι αποτελεί γνώση και 
απόδειξη, αλλά πώς αυτές κωδικοποιούνται και εντάσσονται στη σύγχρονη 
κατασκευή ερωτηµάτων. 
Σύµφωνα µε τον Yves-Alain Bois,684 το έργο τέχνης καθορίζεται από µια σειρά 
αξιωµατικών ερωτηµάτων: α) το αξίωµα της καθαρής οπτικότητας (οι εικαστικές 
τέχνες απευθύνονται αποκλειστικά στην αίσθηση της όρασης και το απτικό στοιχείο 
υπάρχει µόνο ως αναπαράσταση;), β) το αξίωµα της απουσίας της χρονικότητας από 
την πρόσληψη του έργου (οι εικόνες αποκαλύπτονται µέσα σε µια στιγµή και 
απευθύνονται µόνο στο µάτι του θεατή;), γ) το αξίωµα του αποκλεισµού της γλώσσας 
(καθορίζεται από την υλική σύσταση του έργου;), δ) το αξίωµα του κάθετου άξονα 
(ως καθαρή οπτικότητα, µία δραστηριότητα υπερβατική που αποµακρύνει τον θεατή 
από το σώµα του;), και, τέλος, ε) το αξίωµα της σύνθεσης (η µορφολογική πληρότητα 
που είναι ταυτόχρονα σηµειολογική πληρότητα;). 
Τα παραπάνω αξιώµατα είναι βέβαια σχηµατικά. Πολλές περιπτώσεις έργων που δεν 
συµµορφώνονται σε αυτά εντοπίζονται σε όλο το φάσµα της νεωτερικότητας. Ο 
Michel de Certeau αναφέρει:	   «Η κυρίαρχη αιτίαση στις “µεγάλες αφηγήσεις” της 
νεωτερικότητας εστιάζεται στην αδυναµία τους να εντάξουν την πολυσηµία της 
πραγµατικής ζωής, να ενσκήψουν και να κατανοήσουν την πολυπλοκότητα των 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
682  Jean-Marie Auzias, Clefs pour le Structuralisme, Paris: Seghers, 1975, p. 7. 
683 Stephen I. Brown, «Towards Humanistic Mathematics Education», στο International 
Handbook of  Mathematics Education, Springer, 1996, p. 1289-1321. 
684  Yves-Alain Bois, «The Use Value of “Formless”», στο Y.-A. Bois και R. Krauss, Formless: 
A User’s Guide, New York: Zone Books, 1997, p. 13-40. 
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τρόπων που συνθέτουν την αντίληψη για αυτό που έχουµε απέναντί µας».685 Οι 
πρακτικές που τη συγκροτούν είναι σε τέτοιο βαθµό σύνθετες και περίπλοκες, ώστε 
να καθίσταται ανέφικτη κάθε απόπειρα µιας συνολικότερης θεώρησης. Η αστοχία 
εντοπίζει σε τούτη την πραγµατικότητα τα ψήγµατα µιας διαρκούς, όσο και ακούσιας 
άρνησης στην καθυπόταξη που προκρίνει κάθε προσπάθεια οπτικής και 
επιστηµολογικής ηγεµόνευσης, στο πλαίσιο ιστορικών κανονιστικών προγραµµάτων 
και ολιστικών σχεδίων διαχείρισης. Η «πολύτροπη τέχνη του άστοχου πράττειν» 
αντιπαραβάλλεται στην τέχνη ως η «αναγκαία µεθοδολογία επιβίωσης» στην επιβολή 
των επιστηµολογικών µοντέλων. 
Αυτή η εννοιολόγηση του πεδίου της αστοχίας αποµακρύνεται από τις µηχανιστικές, 
δοµιστικές και λειτουργιστικές θεωρήσεις, περιλαµβάνοντας τόσο την αρχή 
συγκρότησης και καθορισµού των δρώντων όσο και την αρχή κατασκευής, 
αναπαραγωγής και µετασχηµατισµού της πρακτικής. Η αστοχία πιστεύει στην έλευση 
ενός «ουτοπικού συστήµατος» που λειτουργεί κάτω από το πρόταγµα του 
ψυχαναλυτικού λόγου ότι «το παν δεν είναι δυνατόν», διακηρύσσει την έλευση µιας 
προσµονής για συνεχή βελτιωσιµότητα, γνωρίζει και τονίζει το γεγονός ότι το 
υπόβαθρο δεν µπορεί να αυξηθεί αν δεν υπάρχει ένα «κενό» που να επιτρέπει τη 
διαµόρφωση µια ολιστικής θεώρησης. Δηµιουργεί ένα αρµονικό «Όλον», το οποίο 
δεν υποθάλπει ούτε και ικανοποιεί φαντασιώσεις «ολοκλήρωσης» και απόλυτης 
«αρµονίας». 
Με βάση τις «επιθυµίες αστοχίας» που παραθέτω παραπάνω, πρέπει στο σηµείο αυτό 
να προσδιορίσουµε µια µεθόδευση «ευέλικτης» εργασίας που µπορεί να εντοπιστεί 
κάπου ανάµεσα στον «Bricoleur» του Lévi-Strauss και τον «Τεχνίτη» του Richard 
Sennet. Η «αστοχία της αυθεντίας» ως ενδιάµεση περιοχή µεταξύ προσοµοίωσης και 
αποτίµησης συνδέεται µε την «επανεκτίµηση της αξίας της εργασίας», ο  Sennet 
παρατηρεί αυτή την πολύ καθοριστική ανθρώπινη ενόρµηση: «Την επιθυµία να 
κάνουµε καλά µια δουλειά ως αυτοσκοπό, προκειµένου να αντλήσουµε διδάγµατα 
από το παρελθόν και να οικοδοµήσουµε το µέλλον πάνω σε πιο στέρεες βάσεις 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
685  M. de Certeau, Επινοώντας την καθηµερινή πρακτική, ό.π., σ. 507. 
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αναλογιζόµενοι από το παράδειγµα του Ηφαίστου, του µυθολογικού θεού που έκανε 
την εργασία του τεχνίτη».686  
Παρόλο που η εργασία του τεχνίτη έχει χάσει τη σηµασία της µε την έλευση του 
βιοµηχανικού πολιτισµού, ο  Robert B. Reich687 υποστηρίζει πως η επικράτεια του 
τεχνίτη είναι πολύ ευρύτερη από την ειδικευµένη χειρωνακτική εργασία, η εργασία 
του τεχνίτη συνέδεε κάποτε τους ανθρώπους δίνοντάς τους περηφάνια και νόηµα. Η 
απώλεια της δεξιοτεχνίας, και της κοινωνίας που την εκτιµούσε, µας έχει φτωχύνει µε 
τρόπους που έχουµε από καιρό ξεχάσει. 
«Η αληθινή διαχωριστική γραµµή ανάµεσα στη µια και στην άλλη κατάσταση είναι 
το να είσαι κύριος της εργασίας σου, να την αγαπάς και να αντλείς καθηµερινά 
ικανοποίηση από αυτήν».688 Το σηµερινό λάθος στην πρακτική είναι το ότι βασίζεται 
σε µια βραχυπρόθεσµη θεώρηση του µοντέλου της οργανωτικής ευελιξίας, της 
αστάθειας και της ταχύτητας που ελάχιστα προσαρµόζεται στις αλλαγές. Η 
διαχείριση της αστοχίας υπό το πρόσχηµα της αµεσότητας γκρεµίζει ακριβώς τις 
λεπτές εκείνες αποστάσεις και συµβάσεις οι  οποίες καθιστούν δυνατή τη λειτουργία 
της. «Ενώ φαίνεται να γκρεµίζονται τείχη, στην πραγµατικότητα εγκαθιδρύεται η 
“τυραννία της οικειότητας”, η ανελέητη πάλη των ναρκισσισµών µέσω της ατελούς 
εµπειρίας, µε κατακερµατισµένες και ασταθείς δεξιότητες». 689  Ο τεχνίτης 
προσδιορίζει τη διαφορά ανάµεσα σε εκείνον που γνωρίζει να φτιάχνει ένα πράγµα 
και αρκείται σε αυτή τη γνώση και σε εκείνον ο οποίος, αντίθετα, είναι προικισµένος 
ή δεκτικός µε την ικανότητα του δ ιανοητή τεχνίτη, που τον ωθεί σε µια συνεχή 
βελτίωση. «Το να είναι κανείς τεχνίτης, όποια δουλειά και αν κάνει, σηµαίνει να 
σκέφτεται το πόσο µπορεί να εξελιχθεί βελτιώνοντας τις ικανότητές του και να έχει 
όλο το χρόνο που χρειάζεται για να το κατορθώσει. Αυτό δεν εξαρτάται µόνον από τα 
κίνητρα, που είναι σηµαντικός αλλά όχι επαρκής παράγοντας, αλλά και από το 
οργανωτικό πλαίσιο, που πρέπει να είναι ευνοϊκό και να προσδίδει αξία στα 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
686  Richard Sennet, Ο τεχνίτης, µτφρ. Β. Τοµανάς, εκδ. Νησίδες, Αθήνα 2011. 
687  Ο Robert B. Reich είναι καθηγητής του τοµέα Public Policy στο University of California, 
Berkeley. 
688  Richard Sennet, Οι χρήσεις της αταξίας: Προσωπική ταυτότητα και ζωή της πόλης, µτφρ.-
επιµ. Γ. Καραπαπάς, εκδ. Τροπή, Αθήνα 2004. 
689  Richard Sennet, Η τυραννία της οικειότητας: Ο  δηµόσιος και ο ιδιωτικός χώρος στον δυτικό 
πολιτισµό, µτφρ. Γ. Ν. Μερτίκας, επιµ. Γ. Λυκιαρδόπουλος, εκδ. Νεφέλη, Αθήνα 1999, σ. 22. 
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πρόσωπα, επενδύοντας σε αυτά µακροπρόθεσµα. Το υπόδειγµα του τεχνίτη του 
παρελθόντος διδάσκει ένα σηµαντικό πράγµα: την αίσθηση του χρόνου. Στους 
παλιούς καιρούς, για να γίνει κανείς µάστορας χρειαζόταν πολλά χρόνια».690  
Τόσο η συνεργασία όσο και η επαρκής επαγγελµατική κατάρτιση δεν είναι µια 
αποµονωµένη δραστηριότητα, απαιτεί µοίρασµα των γνώσεων, ανταλλαγή αµοιβαίας 
κριτικής, συνεχή έλεγχο της προόδου, ο χρόνος και η συνεργασία είναι παραδοσιακές 
αξίες, αλλά µακροπρόθεσµα παράγουν αποτελέσµατα, ιδίως αν ο  στόχος δεν 
κατασκευάζεται στα γρήγορα (βιαστικά-εσπευσµένα), αλλά βασιζόµαστε στην 
ανάπτυξη και διεύρυνση των διανοητικών δεξιοτήτων. «Σήµερα χρειαζόµαστε 
περισσότερο την ευελιξία και όχι την ανάπτυξη». Ο Sennet, αναφερόµενος στην 
παροχή κινήτρων, συνοψίζει: «Γεννιούνται από το σεβασµό επίγνωσης της αξίας της 
εργασίας. Τα πρόσωπα που είναι προσανατολισµένα στο να αναπτύσσουν τις 
ικανότητές τους, ακόµα και όταν χάνουν τη θέση τους, είναι πιο ασφαλή, πιο ισχυρά 
στην αυτοεκτίµησή τους και αυτό είναι ένα πλεονέκτηµα σε µια περίοδο που 
µειώνονται η προστασία της εργασίας και η κοινωνική κινητικότητα.	   Η 
αναισθητοποίηση της διάνοιας είναι το αναπόφευκτο προϊόν αυτής της µορφής 
απόδειξης, γιατί απαιτεί να µη γίνουν κρίσεις µέχρις ότου ληφθούν υπ’ όψιν όλα τα 
γεγονότα-οψέποτε. Στην ποιοτική έρευνα, η “απόδειξη”, εάν πρέπει να 
χρησιµοποιούµε διόλου αυτήν τη φορτισµένη µε ανησυχία λέξη, αποτελεί θέµα 
κατάδειξης µιας λογικής σχέσης· ο  ποιοτικός ερευνητής έχει αναλάβει το βάρος της 
ευλογοφάνειας. Έφθασα να πιστεύω ότι αυτό το βάρος είναι µεγαλύτερο και πιο 
άτεγκτο απ’ ό, τι οι  δεσµεύσεις που νιώθει κάποιος ερευνητής αποκλείοντας µιαν 
εξήγηση χάριν µιας άλλης, ανεξάρτητα από την αντίστοιχη δύναµη λογικής συνοχής 
τους. Η εµπειρική ευλογοφάνεια αφορά την κατάδειξη της εµπειρικής συνάφειας 
ανάµεσα σε φαινόµενα τα οποία µπορούν να περιγραφούν συγκεκριµένα. […]».691	  
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
690 Richard Sennet, Ο τεχνίτης, ό.π. Απόσπασµα συνέντευξης που έδωσε ο Sennet στην ιταλική 
εφηµερίδα Il Sole 24 Ore. Αναδηµοσίευση στην Ελευθεροτυπία στις 9-10-2011, σχόλια: Θανάσης 
Γιαλκέτσης. 
691  Sennet, Η τυραννία της οικειότητας, ό.π., σ. 66. 
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Francis Alÿs  
Rehearsal I, 1999-2004 




Σε έναν οικισµό στην άκρη της πόλης Τιχουάνα στο βόρειο Μεξικό ένα κόκκινο 
Volkswagen Beetle πραγµατοποιεί επαναλαµβανόµενα ανεπιτυχείς προσπάθειες να 
ανέβει έναν λόφο. Το αποτέλεσµα αυτής της σύγχρονης, «µηχανοποιηµένης» εκδοχής 
της µυθικής ιστορίας του Σίσυφου συνοδεύεται από µια µπάντα χάλκινων πνευστών 
που παίζουν ένα κοµµάτι Danzon (εµβατήριο χοροεσπερίδων). Καθώς οι  µουσικοί 
παίζουν, το αυτοκίνητο προσπαθεί να ανέβει τον λόφο, αλλά κάθε φορά που οι 
µουσικοί κάνουν λάθος νότα, διακόπτουν ή σταµατούν για να κουρδίσουν, 
κατηφορίζει πάλι κάτω την πλαγιά. Αυτό δηµιουργεί µια παλινδροµική κίνηση του 
εκκρεµούς, η εξέλιξη της αφήγησης επανειληµµένα διακόπτεται, η στιγµή της 
επιτυχούς ολοκλήρωσης παίρνει περαιτέρω αναβολή.692 
Τα ενεργήµατα που απεικονίζονται στα έργα του Βέλγου καλλιτέχνη Francis Alÿs δεν 
οδηγούν φαινοµενικά πουθενά, καθώς φαίνεται να έχουν «κολλήσει» σε µια µόνιµη 
κατάσταση «πρόβας». 693  Η περίεργη επάρκεια τοποθετεί τη µαγεία και τη 
µεταφορική της σταθερής επανάληψης ως µάταιη προσπάθεια στο επίκεντρο της 
καλλιτεχνικής πρακτικής του. Η εκτέλεση µιας δράσης, η υλοποίηση του σχεδίου 
αποτελούν πραγµατικά ερώτηση για την επιτυχή έκβαση, όµοια µε την κατάληξη του 
δοκιµίου του Albert Camus Ο µύθος του Σίσυφου (1942): ο  Σίσυφος είναι στην 
πραγµατικότητα ευτυχής που το έργο του παραµένει ατελείωτο; Η θεµελιώδης 
διαφορά εντοπίζεται στο στοιχείο της επιλογής. Η εργασία του Σίσυφου ήταν µια 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
692  Brigitte Kölle (επιµ.), Fail Better Moving Images Catalogue, Hamburg Kunsthalle, Walther 
König Verlag, 2013. 
693  Francis Alÿs: A Story of Deception, MoMa, NYC, 2010. 
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τιµωρία, ενώ του Alÿs επιδεικνύει την ηθική της εργασίας, την εστίαση στην αντοχή. 
Σηµαντική διαφορά είναι επίσης ότι ο Σίσυφος αποκτά ισχύ από τον άπειρο (χρονικά) 
επαναλαµβανόµενο παραλογισµό, ενώ ο  Alÿs µας συνδέει µε τη µετα-µυθική ύβριν, 
την επιτελεστική ευρετική της χρονο-καθυστερηµένης πράξης. 
 
Francis Alÿs 
Reel-Unreel, 2011, µονοκάναλη 
βιντεοπροβολή διάρκειας περίπου 19 
λεπτά. Η παραγωγή έγινε µε τη 
συνεργασία των Julien Devaux, Ajmal 










Η επιλογή εικόνων και συµβάντων που αντανακλούν την αστοχία στο έργο του Alÿs 
εντείνεται ακόµη περισσότερο καθώς διεισδύει σε επίµαχα αντιφατικές αντιλήψεις. 
Οι πολεµικές συµπλοκές στο Αφγανιστάν έχουν διαµορφωθεί προσεκτικά από το 
Χόλιγουντ και τα µέσα ενηµέρωσης, ώστε να εξασφαλίσουν την απαραίτητη πολιτική 
κάλυψη (media pillow) στην αµερικανική στρατιωτική εµπλοκή στην περιοχή. Η 
επιβεβαίωση της κινηµατογραφικής επιρροής ως προπαγάνδας κοινωνικοπολιτικού 
αντίβαρου µετά την 11η Σεπτεµβρίου καλλιεργήθηκε µε περιφερειακές αφηγήσεις 
κατά την τελευταία δεκαετία µε κορυφαία την ταινία Zero Dark Thirty (2012). Το 19 
λεπτών βίντεο Reel-Unreel (2011) γυρίστηκε στην Καµπούλ σε συνεργασία µε τους 
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Julien Devaux και Ajmal Maiwandi, και παρουσιάστηκε στην τελευταία 
Documenta.694 	  
«Οι κινηµατογραφικές ταινίες παραµένουν τα πανταχού παρόντα παράθυρα µέσω 
των οποίων αντιλαµβανόµαστε τον κόσµο. Cinema: Everything Else Is Imaginary. 
Κινηµατογράφος: Όλα τα άλλα είναι φανταστικό».695 Με αυτή την τολµηρή αξίωση 
για τη συµβολή του κινηµατογράφου στο συλλογικό φαντασιακό το έργο συνδέει τη 
διερεύνηση της αξίας της ταινίας (film) ως υλικού αντικειµένου. Οι Ταλιµπάν, 
θεωρώντας προφανώς το διεθνές, αλλά κυρίως χολιγουντιανό κινηµατογραφικό 
αρχείο του Αφγανιστάν ως µια πραγµατική ιδεολογική δυτική απειλή, διέταξαν την 
άµεση καταστροφή του. Προς µεγάλη τους αστοχία, οι  πυρποληµένες ταινίες που 
καίγονταν για δύο εβδοµάδες στα περίχωρα της Καµπούλ αποτέφρωσαν ως επί το 
πλείστον µόνο αντίτυπα. Το επιφαινόµενο της κάθαρσης δεν ολοκληρώθηκε, καθώς 
ό,τι καταστράφηκε ήταν απλώς κόπιες, τα πρωτότυπα έργα θα εξακολουθούν να 
υπάρχουν και πάντα θα µπορούν να είναι διαθέσιµα σε κάποια άλλη γωνιά του 
πλανήτη παρ’ όλη την τοπική απαγόρευση διανοµής και προβολής. Η επιβολή της 
τύφλωσης ως συλλογική παραπλάνηση/αποπλάνηση σήµερα, σε µια 
παγκοσµιοποιηµένη κοινωνία της πρόσβασης είναι από µόνη της, αν όχι άστοχη, 
τουλάχιστον ουτοπική. Κάτι αντίστοιχο συνέβη µπροστά στο κτίριο του 
Πανεπιστηµίου Humboldt όταν 20.000 βιβλία ρίχτηκαν στην πυρά στις 10 Μαΐου 
1933. «Περί τους 400 συγγραφείς χάθηκαν στις φλόγες, ανάµεσά τους το άνθος της 
λογοτεχνικής, επιστηµονικής και πνευµατικής κοινότητας της Δηµοκρατίας της 
Βαϊµάρης», εξηγεί η Irmela von der Liche, καθηγήτρια Λογοτεχνίας στο Ελεύθερο 
Πανεπιστήµιο του Βερολίνου. Η ενέργεια σκηνοθετήθηκε ως τελετουργία, «άναψαν 
φωτιές, τα βιβλία έφθασαν µε αµαξίδια υπό τους ήχους των ταµπούρλων... ιδιαίτερα 
λόγια προφέρθηκαν πριν ριχθούν στη φωτιά».	   Το ίδιο βράδυ στο Βερολίνο ο 
υπουργός Εκπαίδευσης του Λαού και Προπαγάνδας Γιόζεφ Γκέµπελς θα πει: «Ο 
αιώνας του ακραίου εβραϊκού διανοουµενισµού τελείωσε και η γερµανική 
επανάσταση άνοιξε και πάλι τον δρόµο στο γερµανικό ον». Από τη στιγµή εκείνη 
κανείς δεν είχε πια ψευδαισθήσεις µεταξύ των συγγραφέων που είχαν καταφύγει στην 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
694  David Markus, Art in America Review 10-4-2013, «Francis Alys at David Zwirner», στο 
http://www.artinamericamagazine.com/reviews/francis-alys-1/ [πρόσβαση 12-5-2013]. 
695  Lorna Scott Fox, «Where Sculpture Happens», στο Mark Godfrey, Klaus Biesenbach, Kerryn 
Greenberg (επιµ.) A Story of Deception, New York: MoMA-The Museum of Modern Art, 2010, p. 195. 
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αυτοεξορία. Τα βιβλία του Freud κάηκαν σε δηµόσια πυρά, αλλά ο  ίδιος το 
αντιµετώπισε µε χιούµορ και ειρωνεία: «Μα τι εξέλιξη είναι αυτή! Στον Μεσαίωνα 
θα έκαιγαν εµένα. Τώρα καίνε µόνο τα βιβλία µου»...  
Ο αποτρόπαιος φόρος τιµής στην απίθανη ανθεκτικότητα των αρνητικών που 
διέφυγαν τον κίνδυνο καταστροφής τους καταγράφεται µε πλάνα από οµάδες νεαρών 
αγοριών που εκ περιτροπής ξετυλίγουν τις µεταλλικές µποµπίνες από 
κινηµατογραφικά φιλµ στα στενά δροµάκια της πόλης της Καµπούλ. Μία παραλλαγή 
του στεφανιού έλασης (τσέρκι), παιχνίδι που παίζεται από παιδιά σε όλο τον κόσµο. 
«Η κάµερα του Alÿs καταγράφει παράλληλα ένα ζωντανό συνονθύλευµα του 
αφγανικού τρόπου ζωής καθώς η ταινία που εκτείνεται χωρικά ανάµεσα στους 
τροχούς παίρνει το δικό της µερίδιο στο τοπίο, περνά µέσα από λακκούβες και τη 
βροµιά κατά µήκος των φθαρµένων τοίχων των κτιρίων πριν τελικά καταλήξει στην 
πυρά που ακόµη καίει στην άκρη του δρόµου».696 Το φιλµ τελειώνει καθώς τελειώνει 
και η ταινία από τον κύλινδρο της µποµπίνας µε ένα επιβλητικό πλάνο της θέας της 
πόλης. Η ψευδαισθητική εικόνα του ευτυχισµένου παιδιού που παίζει και προκαλεί 
αισιοδοξία µε την ανεµελιά του συγκρούεται µε το παροιµιώδες πρόσωπο του 
µέλλοντος σε µια κατεστραµµένη από τον πόλεµο χώρα.  
Το σύνολο του έργου του Alÿs χαρακτηρίζεται από πολλαπλές εννοιολογικές και 
εικονοπλαστικές αναζητήσεις της αστοχίας. Κάθε έργο του γίνεται το ανάπτυγµα της 
προβληµατικής και κριτικής πάνω σε βασικά θέµατα της δυτικής διανόησης και 
τέχνης. Το ερώτηµα που θέτει η αστοχία ως «αποκαλυπτική ψευδαίσθηση» 
προσεγγίζεται στα παραπάνω παραδείγµατα, απαλλαγµένα από την υποχρεωτική 
αναφορά στη µίµηση της πραγµατικότητας, τις έννοιες της οµορφιάς, της απόλαυσης, 
του γούστου, της απόδοσης των συναισθηµάτων, της υπερ-πραγµατικότητας, του 
ίχνους του δηµιουργού, του αυθορµητισµού, της πρωτογενούς δηµιουργικής αρχής, 
της εξιδανίκευσης, των υλικών, της ύλης.  
«Πλέον, οτιδήποτε µπορεί να είναι τέχνη. Ωστόσο, επειδή οτιδήποτε µπορεί να είναι 
τέχνη, δεν σηµαίνει και ότι όλα είναι τέχνη»,697 µε τη φράση αυτή ο  Arthur Danto, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
696  Ewa Gorządek, Francis Alÿs Reel-Unreel (Afghan Projects, 2010-2014). To show each thing 
by its rightful image. Σε συνεργασία µε το Museo d’Arte Contemporanea Donnaregina-MADRE, 
Νάπολη. 
697  Arthur C. Danto, Τι είναι αυτό που το λένε τέχνη, µτφρ. Αν. Παππάς, εκδ. Μεταίχµιο, Αθήνα 
2014. 
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συγκρίνοντας τα χαρτοκιβώτια συσκευασίας Brillo του σουπερµάρκετ και τα Κουτιά 
Brillo του Warhol αναρωτιέται: «Γιατί αυτό είναι έργο τέχνης, όταν αντικείµενα 
ολόιδια µ’ αυτό, τουλάχιστον σύµφωνα µε διαχρονικά κριτήρια, είναι απλώς 
αντικείµενα ή στην καλύτερη περίπτωση, απλά χειροτεχνήµατα;» και συνεχίζει: «Η 
οικουµενικότητα των γνωρισµάτων είναι αναγκαία συνθήκη για να αξιώσει κανείς τη 
διατύπωση ενός ορισµού». Η εγγενής ιδιότητα της τέχνης δεν µπορεί να είναι οπτικής 
ή αισθητικής φύσης, «τα νοήµατα είναι ενσωµατωµένα, “ενσαρκωµένα” στο 
αντικείµενο-φορέα τους. [...] Τα έργα τέχνης είναι ενσωµατωµένα/“ενσαρκωµένα” 
νοήµατα».698 Οι «αόρατες ιδιότητες» της τέχνης που υπονοεί ο Dando «αναφέρονται» 
σε κάτι, έχουν αναφορικότητα, εποµένως και νόηµα, είναι αντικείµενα που 
ενσωµατώνουν νοήµατα ως θηρευτές νοηµατοδοτήσεων και όχι εγγενών ιδιοτήτων, 
αισθητικών ή άλλων που συνοψίζουν τα καταστατικά χαρακτηριστικά του έργου 
τέχνης. Η καλλιτεχνική διάσταση ενός αντικειµένου συναρτάται από την προθεσιακή 
δοµή του ή από το νόηµα το οποίο ενσωµατώνει/ενσαρκώνει.699 
Η ειρωνεία του έργου ως κ εντρική ιδέα της αστοχίας κρύβεται στην αναίρεση της 
άποψης ότι η όραση ξεκινά και τελειώνει στο µάτι. Η αστοχία κατανόησης προσφέρει 
ένα οπτικό και διανοητικό ερέθισµα που µας προτρέπει να προβληµατιστούµε πάνω 
στη διαδικασία πρόσληψης της εικόνας και τον τρόπο µε τον οποίο 
αντιλαµβανόµαστε τα αντικείµενα και την πραγµατικότητα. Μπροστά στην εναγώνια 
αναζήτηση οραµατισµού ενός νέου δρόµου η έννοια της αστοχίας διακρίνεται από τη 
«βούληση» για αναµόρφωση του κόσµου του έργου και τη βίωση της ζωής του. Με 
τα λόγια του Ισπανού ποιητή Antonio Machado, «Εσύ που θα οδεύσεις, δεν υπάρχει 
δρόµος, ο  δρόµος φτιάχνεται στην πορεία».700 Μην παραιτείσαι, προτείνει ο  Morin: 
«Αναγνώρισε την πολυπλοκότητα της γύρω σου και της µέσα σου πραγµατικότητας. 
Ακόµη περισσότερο από π οτέ η ανάγκη για ελπίδα, για ανάταση, γίνεται επιταγή. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
698  Arthur C. Danto, Η µεταµόρφωση του κοινότοπου: Μια φιλοσοφική θεώρηση της τέχνης, 
µτφρ. Μ. Καρρά, εκδ. Μεταίχµιο, Αθήνα 2004. 
699  Οι παραπάνω θέσεις αποτελούν αποσπάσµατα από το κείµενο της Νίκης Παπασπύρου, 
ιστορικού τέχνης και επιµελήτριας εκθέσεων για την έκθεση Bibliotheka του Κύριλλου Σαρρή στο 
Μουσείο Ιστορίας του Πανεπιστηµίου Αθηνών και µε αφορµή την έκδοση του βιβλίου του Arthur C. 
Danto, Τι είναι αυτό που το λένε τέχνη, ό.π., στο http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2015/02/blog-
post_43.html#more [πρόσβαση 2-4-2014]. 
700  Antonio Machado, Ποιήµατα, µτφρ. Ρ. Καππάτος, εκδ. Εκάτη, Αθήνα 2009. 
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Κανείς δεν ξέρει ποτέ εάν και πότε είναι πολύ αργά».701 Η αστοχία επικεντρώνεται 
στην όραση των κοινωνικών και ιστορικών συγκειµένων που «βλέπει» το έργο. 
«Στον βαθµό στον οποίο µπορούµε να δεχτούµε ότι η ανάλυση των µικροεξουσιών, ή 
των διαδικασιών κυβερνητικότητας, δεν περιορίζεται εξ ορισµού σε έναν ακριβή 
χώρο ο  οποίος προσδιορίζεται από ένα τµήµα της κλίµακας, αλλά θα πρέπει να 
εννοηθεί απλά ως µια οπτική γωνία, µια µέθοδος αποκωδικοποίησης η οποία µπορεί 
να ισχύει για όλη την κλίµακα ανεξαρτήτως του µεγέθους της. Με άλλα λόγια, η 
ανάλυση των µικροεξουσιών δεν είναι ζήτηµα κλίµακας, και δεν είναι ζήτηµα ενός 
τοµέα, είναι ζήτηµα οπτικής γωνίας», 702  η προκείµενη βιοπολιτική άποψη του 
Foucault δείχνει ότι η τέχνη διαθέτει ένα νόηµα που εδράζεται στην ορατή 
αντανάκλαση του κοινωνικοπολιτικού πολιτισµού εν γένει, αλλά και στις 
λεπτοµέρειες ενός ιστορικού συγκειµένου. Όπως προφητικά διαπίστωνε ο  Paul 
Valéry, «οι περισσότεροι άνθρωποι γνωρίζουν τόσο αόριστα τις απολαύσεις και τις 
οδύνες της όρασης. Ένας σύγχρονος καλλιτέχνης θα πρέπει να αφιερώνει τα δύο 
τρίτα του χρόνου του προσπαθώντας να δει. Με τη βεβαιότητα ότι η επιφάνεια των 
ήσυχων νερών είναι οριζόντια, παραγνωρίζει το γεγονός ότι η θάλασσα είναι ορθή 
στο βάθος του βλέµµατος». Και καταλήγει: «Πριν από την αφαίρεση και το χτίσιµο 
υπάρχει η παρατήρηση».703 
Ο John Dewey ισχυρίζεται ότι: «Το µέσον στην τέχνη είναι το περιεχόµενο µιας νέας 
εµπειρίας, όπου το υποκειµενικό και το αντικειµενικό έχουν τόσο στενή συνεργασία, 
ώστε κανένα από τα δυο δεν υπάρχει πλέον αφ’ εαυτού.  
Ό,τι αντλούµε από την τέχνη εξαρτάται από τους στόχους µας, τις συγκυρίες και τους 
σκοπούς και είναι πάντα “ενεργό” ή σχετικό µε µια βιωµένη εµπειρία. Αν η τέχνη 
µέσω της εµπειρίας που προσφέρει µας βοηθά στην κατανόηση του τώρα, ερχόµαστε 
να δούµε και να κατανοήσουµε τον κόσµο και το πώς αυτός διαµορφώθηκε...».704 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
701  Edgar Morin, Η µέθοδος: 5. Η  ανθρώπινη ταυτότητα. Η ανθρωπινότητα της ανθρωπότητας, 
µτφρ. Τ. Δηµητρούλια, Εκδόσεις του Εικοστού Πρώτου, Αθήνα 2005. 
702  Michel Foucault, Η γέννηση της βιοπολιτικής, Διαλέξεις στο Collège de France, 1978-1979, 
µτφρ. Radical Desire, Διάλεξη 7ης Μαρτίου 1979. 
703  Paul Valéry, Γενική έννοια της τέχνης, µτφρ. Π. Σ. Παπαδόπουλος, εκδ. Principia, Αθήνα 
2012. 
704  John Dewey, Art as Experience, New York: Minton, Balch & Company, 1934.  
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Η ροή της ιστορίας, η εξέλιξη της ανθρωπότητας βρίσκεται συνεχώς µπροστά σε νέα 
διακυβεύµατα, η πορεία προς την ανεύρεση νέων δρόµων γίνεται επιτακτική ανάγκη. 
Στη φράση του Edgar Morin: «Είµαστε όλοι φορείς της µεταλλαγής, της 
µεταµόρφωσης, των κοινωνικο-ιστορικών αλλαγών, της µεταµόρφωσης των 
δηµιουργικών ικανοτήτων της ανθρωπότητας απορρέει από την επίγνωση, αλλά και 
την ανάγκη για περαιτέρω νόηση και στοχασµό».705 Διαφαίνεται πως πράγµατι, στις 
ιστορικές αυτές διαµάχες µεταξύ των κοινωνικών δρώντων για την εδραίωση νέων 
στόχων εντός του πεδίου, και για τη µετατροπή τους σε µετα-πεδίο, οι 
πραγµατωµένες σχέσεις παραγωγής και κυκλοφορίας/κατανοµής των µέσων 
παραγωγής και αναπαραγωγής ή µετασχηµατισµού δεν είναι ένας «χώρος», ούτε ένας 
«θεσµός», αλλά «ο δεσµός της διαίρεσης είναι αυτή η εφήµερη συσχέτιση των εν 
συγκρούσει (µε την ευρεία έννοια) υποκειµένων».706 Μέσα από το πρίσµα µιας 
διφορούµενης κατεύθυνσης του στόχου (ως µεθοδολογία) που τίθεται σε συνεχή 
αναδιαπραγµάτευση τα καλλιτεχνικά υποκείµενα ορίζουν τη διαφοροποίηση των 
πεδίων µέσα από µια «αστοχία της οριοθέτησης». Η συγκρότηση των ειδικών 
κανονικοτήτων, των ρυθµιστικών αρχών που διέπουν τη λειτουργία τους και τους 
προσδίδουν τη σχετική αυτονοµία τους τίθεται συνεχώς σε αµφιβολία, διατηρώντας 
ανοιχτά και µεταβλητά τα όρια που τα διαχωρίζουν. Η καλή πρόθεση µπορεί να 
οδηγήσει σε κακές πράξεις και η ηθική βούληση µπορεί να έχει ανήθικες συνέπειες. 
Εξού η ορθότητα της διδαχής του Pascal: «Να πασχίζουµε να στοχαζόµαστε σωστά. 
Συχνά, δεν είναι απλό ούτε προφανές να πράξουµε το καθήκον µας. Το εγχείρηµα 
είναι µάλλον παρακινδυνευµένο και η έκβασή του απρόβλεπτη».707 Αν κάθε πεδίο 
ορίζεται σε µια ορισµένη στιγµή από µια ορισµένη κατανοµή και ιεραρχία, λειτουργεί 
ως κριτήριο εισαγωγής της αποδοτικής δράσης (ως διαφορική ιδιότητα, διακριτικό 
γνώρισµα, διάκριση) και ως µέσο αναπαραγωγής της ιεραρχίας κατανοµής.	  
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
705  Edgar Morin, Η ανθρώπινη φύση, το χαµένο παράδειγµα, µτφρ. Ελ. Νάκου, επιµ. Χ. 
Σταµατοπούλου, Γ. Καραµπελιάς, Εναλλακτικές Εκδόσεις, Αθήνα 2000. 
706  Oliver Marchart, «Πολιτική και καλλιτεχνικές πρακτικές: για την αισθητική της δηµόσιας 
σφαίρας», στο Το πολιτικό στη σύγχρονη τέχνη, επιµ. Γιάννης Σταυρακάκης & Κωστής Σταφυλάκης, 
εκδ. Εκκρεµές, Αθήνα 2008, σ. 103.  
707  Camus, Ο µύθος του Σίσυφου, ό.π. (υποσ. 5), σ. 8-12. 
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Guy Ben-Ner Αν ήταν µόνο 
τόσο εύκολο να εξαφανίσω 
την πείνα µόνο µε το να 
τρίβω την κοιλιά µου σαν 
να αυνανίζοµαι, 2009, 
µονοκάναλο video, 
διάρκεια 16΄30΄΄.  
Courtesy the artist and 
Konrad Fischer Galerie, 
Düsseldorf/Berlin.	  
Η σειρά από «περίεργες» ταινίες µικρού µήκους του Guy Ben-Νer, στις οποίες συχνά 
περιλαµβάνονται τα µέλη της οικογένειάς του, συνδέει την ίδια τη ζωή του ως 
καλλιτέχνη και πατέρα µε τους χαρακτήρες από έργα της παγκόσµιας λογοτεχνίας 
(Moby Dick, Δον Κιχώτης. Ροβινσώνας Κρούσος). Το έργο του περιστρέφεται γύρω 
από την κρίση της µέσης ηλικίας, η οποία έχει προκαλέσει προβληµατισµό στη ζωή 
του µε τη µορφή µιας ταινίας οδοιπορικού. Ο κύριος χαρακτήρας, που παίζεται από 
τον Guy Ben-Νer, και ο  συνοδός του Joe Thompson (διευθυντής του Μουσείου 
Σύγχρονης Τέχνης της Μασαχουσέτης) επιβιβάζονται σε ένα ανορθόδοξο ταξίδι µέσα 
στον χρόνο και στον χώρο µε αεροπλάνο, αυτοκίνητο και διθέσιο ποδήλατο. Τα 
στωικά τροχαία ατυχήµατα που βιώνουν καθ’ οδόν δεν τους εµποδίζουν να 
συνεχίσουν το ατελείωτο ταξίδι τους. Η βιογραφία του Ben-Νer 
(συµπεριλαµβανοµένου του πρόσφατου διαζυγίου του) είναι συνυφασµένη µε 
διάσηµα αποσπάσµατα από κλασικά λογοτεχνικά έργα και οδοιπορικά (Θερβάντες, 
Δον Κιχώτης, Saint-Exupéry, Ο µικρός πρίγκιπας, Ιούλιος Βερν, Το ταξίδι του κόσµου 
σε ογδόντα ηµέρες). Όπως και ο ι χαρακτήρες των έργων του Beckett, οι 
πρωταγωνιστές δεν είναι σε θέση να ολοκληρώσουν τίποτα, η εκτέλεση των σχεδίων 
τους αναβάλλεται επ’ αόριστον. Ενάντια σε όλες τις πιθανότητες, όµως, το ταξίδι της 
ζωής συνεχίζεται µε κάποιον τρόπο.708 
Ο καλλιτέχνης που διέπεται από αυτή την υπερ-ουµανιστική αντίληψη µιας τέχνης 
που διασώζει τον δεσµό από την εγκατάλειψη ονοµάστηκε «αισθητικός 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
708  Fail Better Moving Images Catalogue, ό.π. (υποσ. 65). 
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ευαγγελιστής» από τον Αµερικανό κριτικό Grant Kester. 709  Συνεπώς, τα πεδία 
νοούνται ως χώροι δυνάµεων που βασίζονται στην κατανοµή δ ιαφορετικών θέσεων 
(που µε τον τρόπο αυτό ορίζουν), αλλά και ως χώροι διαµαχών, παροντικών-ενεργών 
και δυνητικών, για τη διατήρηση ή τον µετασχηµατισµό της δοµής του πεδίου. Το 
γενικευµένο «ερώτηµα της δηµοκρατίας» του Claude Lefort, αλλά και οι 
επεξεργασίες των Ernesto Laclau και Chantal Mouffe σχετικά µε µια «ριζοσπαστική 
δηµοκρατία», τίθεται από τη Rosalyn Deutsche: «Στο ίδιο το ερώτηµα της 
δηµοκρατίας: δηλαδή ποια µορφή δηµοκρατίας µάς επιτρέπει να συγκρουστούµε µε 
µεγαλύτερη ελευθερία για το περιεχόµενο ή τη σηµασία του».710 Προκύπτει, λοιπόν, 
ότι κάθε επιµέρους συγχρονική ανάλυση µιας δοµής ή ενός συνόλου δοµών δεν 
συλλαµβάνει κάποιες πάγιες και αµετάβλητες ή αυτοαναπτυσσόµενες 
πραγµατικότητες βάσει µιας εγγενούς αρχής, µηχανιστικής ή τελεολογικής, αλλά το –
προσωρινό και δυναµικό– προϊόν ιστορικών διαµαχών, ιστορικών κοινωνικών 
δράσεων συνιστά την αρχή των επόµενων µετασχηµατισµών. Η αστοχία µε βάση 
τους παραπάνω προβληµατισµούς προσοµοιάζει σε ένα δίκτυο συνθηκών και 
επανιδρύει τη σχεσιακή θέση του έργου απέναντι σε αντικρουόµενες τάσεις. Ο 
προσδιορισµός «καταγωγής της στόχευσης» αποτελεί εγχείρηµα σε αυτό το δύσβατο 
πεδίο που δεν µπορεί να επικαλεστεί την επιτυχία, διότι δεν σκοπεύει στην επιτυχία, 
δεν είναι δηλαδή η επιτυχία που τίθεται ως τελικός του π ροορισµός, αλλά σε µια 
σταδιακή µετατόπιση σε έναν ευρετικό αναπροσδιορισµό. Διεισδύοντας στον πυρήνα 
της προβληµατικής των έργων, αναστατώνονται και εµφανίζονται αµήχανα µπροστά 
στα όριά τους, τα οποία επιχειρούν να υπερβούν, προκειµένου να διατυπώσουν έναν 
λόγο σύµπλοκο, που εξ ανάγκης περιλαµβάνει την κριτική ως πεδίο άσκησης του 




 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
709  Miwon Kwon, «The (Un)sitings of Community», στης ίδιας One Place After Another: Site-
specific Art and Locational Identity, Cambridge, MA: The MIT Press, 2004, p. 138-55. 
710  Rosalyn Deutsche, «Tilted Arc and the Uses of Democracy», στης ίδιας Evictions: Art and 
Spatial Politics, Cambridge, MA: The MIT Press, 1996, p. 257-68. 
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5.4 Από την αποτίµηση στην εκτίµηση της Α-στοχίας  
Τα κείµενα και παραδείγµατα που συναποτέλεσαν την υπόθεση και επιφάνεια 
εργασίας για ανεύρεση και προσδιορισµό της αστοχίας ακολούθησαν διαφορετικές 
µεθοδολογικές αρχές και επεκτάθηκαν σε διαφορετικά γνωστικά πεδία, και επίσης, σε 
διαφορετικά είδη γραφής και αφηγηµατικότητας. Με βασική αναφορά τον συλλογικό 
τόµο Failure711 σε επιµέλεια της Lisa Le Feuvre και τον κατάλογο της έκθεσης Fail 
Better, Moving Images σε επιµέλεια Brigitte Kölle η πολυµορφία των 
παραδειγµατικών έργων και η πολυσηµία των κειµένων και των πεδίων ανάπτυξής 
τους κοµίζει ένα σηµάδι ανοµοιογένειας. Η πλουραλιστική και ετερογενής θεώρηση η 
οποία είναι εγγενής σε κάθε εγχείρηµα εντοπισµού της αστοχίας δεν συνιστά 
αρνητικό στοιχείο, αλλά αντίθετα επισηµαίνει την πολλαπλή ενδεχοµενικότητα, η 
οποία είναι και το ουσιώδες της. Η αστοχία επιχειρεί να επισκοπεί τον εαυτό της 
αυτοαναφορικά, να αναπροσαρµόζει τα όριά της και τις κριτικές της ικανότητες 
τοποθετώντας στην καρδιά του προβλήµατος έναν ξενιστή, έναν παρασιτικό 
µηχανισµό που τρέφεται και αναπτύσσεται από το ίδιο το πρόβληµα. 
Το καινοφανές έργο του Michel Serres, αντίστοιχα, επινοεί µια νέα µέθοδο, έναν 
λόγο πολλαπλό, που ανταποκρίνεται στην πολυπλοκότητα, παρεµβαίνει και 
παρεµβάλλεται ως γενικός τελεστής σε κάθε µορφή σχέσης, τόσο εντός της φύσης 
όσο και εντός του πολιτισµού, αποσταθεροποιώντας όλα τα βιολογικά και κοινωνικά 
συστήµατα. «Αυτό είναι το παράδοξο του παράσιτου», λέει ο Serres. «Είναι το Είναι 
της σχέσης... Κι όµως αυτή η σχέση είναι η µη σχέση. Το παράσιτο είναι συγχρόνως 
Είναι και µη Είναι».712 Ο Αποστόλης Αρτινός το εντοπίζει «να ενοικεί µέσα σε 
“σκηνώµατα σάρκας”, στη ζωικότητα ενός περιβάλλοντος αδιανόητου, ο Serres θα το 
ονοµάσει “µαύρο κουτί”, αυτό εντέλει το κουτί της Πανδώρας. Είναι ο  τόπος µιας 
σκοτεινής ροής, µιας αδιαφανούς επικοινωνίας, µηνύµατα που εκπέµπονται, που 
διακινούνται, που παρεµποδίζονται. Η αναδίπλωση µιας τροχιάς, η παρέκκλιση µιας 
πορείας. Αυτό είναι το παρασιτικό συµβάν. Αυτό που παρεµβαίνει σ’ αυτή τη 
µυθολογία του συλλογικού και διασαλεύει την τάξη του είναι ο  λευκός θόρυβος 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
711  Lisa Le Feuvre (επιµ.) Failure, Whitechapel: Documents of Contemporary Art, London: The 
MIT Press, 2010. 
712  Michel Serres, Το παράσιτο, µτφρ. Ν. Ηλιάδης, επιµ. Δ. Καββαθάς, εκδ. Σµίλη, Αθήνα 2009. 
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αυτού του µαύρου κουτιού. Το συµβαντικό “συµβαίνειν” 713  που ανατρέπει το 
αυτονόητο της επικοινωνίας, αυτή τη δυαδική συµφωνία».  
Η αστοχία είναι όρος  δυνατότητας για τη δηµιουργία τάξεων υψηλότερης 
πολυπλοκότητας καθώς διακόπτει την κυκλοφορία του στοχασµού και των 
νοηµατοδοτήσεων, αλλά ταυτόχρονα συνέχει και το περιβάλλον της κυκλοφορίας 
τους, το τοπίο της διασποράς τους. Ο	  Paul Ramírez-Jonas αντιµετωπίζει τις ιεραρχίες 
της αστοχίας µέσω «µιας εξερεύνησης των χώρων µεταξύ της επιθυµίας για την 
πρόοδο και την πραγµατική εµπειρία».714 Είναι η ισορροπία ανάµεσα σ’ αυτές τις δύο 
τιµές που επιτρέπει στο σύστηµα να υπάρχει, η τραχύτητα αυτού του διαύλου που 
µπλοκάρει τη ροή και την επενδύει µε αποσταθεροποιηµένη κριτική αντίληψη. Η 
αστοχία πρωτίστως στοχεύει στη σύνταξη ερωτηµάτων που προκύπτουν οργανικά 
και/ή εξαντλείται σε ι µπρεσιονιστικές εντυπώσεις, σε γενικόλογες περιγραφικές, 
κάποιες φορές ανορθόδοξες διατυπώσεις και, τέλος, σε µια σύγχυση αξιολογική, 
σύγχυση που προκαλεί ένα θολό τοπίο. Ο κίνδυνος «εξαναγκασµού» στη θολότητα 
αντιµετωπίζεται πολυπρισµατικά µε αντικείµενο την αποκόλληση της εικαστικής 
πρακτικής από τις σταθερές της λογιστικής διαχείρισης. Η αστοχία είναι το 
παράλληλο µε την πρακτική και υλοποίηση αφηγηµατικό σώµα και έτσι προκύπτει 
ένας λόγος (λογισµικό) που εµπλέκει την αισθητική της πράξης µε την πολιτική και 
την πρακτική µε την αξίωση ενός συναρθρωµένου συνόλου, εντός του οποίου η 
αισθητική παίζει έναν πρωταρχικό ρόλο, προκειµένου η αφηγηµατικότητα και η 
ενδοκειµενικότητα να λειτουργήσουν δηµιουργικά, πέρα από τις συµβατικές γραµµές 
της συστηµικής λογικής. 
Στη βάση των ακατανόητων συνόρων µεταξύ ανέκφραστης ειρωνείας και υψηλής 
σοβαρότητας παρατηρούµε τα τελευταία χρόνια µια θεσµική συσπείρωση γύρω από 
την έννοια της αστοχίας. Καλλιτέχνες από όλα τα πεδία και στοχαστές συστήνουν 
κοινότητες (communities), ινστιτούτα, συλλόγους, ακόµη και εφήµερα µουσεία µε 
σκοπό να διευρύνουν το λεξιλόγιο του όρου, να παραδειγµατιστούν από τις 
συνέπειες, να παραγάγουν κάτω από το πρίσµα, να επικοινωνήσουν τις απόψεις και 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
713  Αποστόλης Αρτινός, «Τα παράσιτα του Άλλου», 3-6-2010, στο: 
http://www.enet.gr/?i=issue.el.home&date=03/06/2010&id=168875 [πρόσβαση 3-8-2010]. 
714  Inés Katzenstein, «A Leap Backwards into the Future», στο Paul Ramírez Jonas, 
Birmingham: Ikon Gallery, 2004, p. 108-2. 
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να ανταλλά ξουν τεχνογνωσία. Το Ινστιτούτο της Αστοχίας (Institute of Failure)715 
ιδρύθηκε ως ιστοσελίδα, αρχειακή πλατφόρµα µε κύριο στόχο την τεκµηρίωση, 
µελέτη και θεωρητικοποίηση της αστοχίας, όπως συµβαίνει σε όλες τις πτυχές της 
ανθρώπινης δραστηριότητας. 
Το Ινστιτούτο της Αστοχίας συγκροτεί ένα δοχείο σκέψεων (think-tank) που 
συγκεντρώνει εκδοχές εµφάνισης αστοχιών. Οι συνεντεύξεις και αφηγήσεις 
ετεροτροπικά ακραίων καταστάσεων –όχι πάντα αµιγώς καλλιτεχνικών– παράγουν 
ένα έκδηλα άστοχο αποτέλεσµα. Οι δηµιουργοί του ενεργούν µέσα στον θεσµό της 
τέχνης (µε την ευρύτερη έννοια), αλλά την ίδια στιγµή, όπως διατείνονται στα 
κείµενά τους, είναι αδιάφοροι απέναντι σε αυτόν και η καθαρότητα των µέσων που 
χρησιµοποιούν –αν δηλαδή, είναι καλλιτεχνικά ή όχι– δεν τους απασχολεί. Μερικοί 
από τους δηµιουργούς και συνεργάτες τους συχνά περνούν από το ένα πεδίο στο άλλο 
µε ετεροτροπικές αφηγήσεις και περιγραφές αναπάντεχων συµβάντων. Το κοινό, 
όµως, σηµείο που αναπτύσσεται είναι ότι οι  δηµιουργοί οργανώνουν φανταστικές 
εννοιολογικές βάσεις, στέλνουν «ισχυρά, αιχµηρά και ταραχοποιά σήµατα» (Ant 
Hampton, Mary Agnes Krell, Howard Matthew). Το ίδιο το γεγονός της αστοχίας 
λειτουργεί ως ο  προστατευτικός µηχανισµός από τον καθαρό ακτιβισµό, από την 
ταύτιση της τέχνης µε τη δράση στην οποία αναφέρεται. Η αστοχία στις αφηγήσεις 
τους είναι µια µετα-δράση που καθηλώνει µερικώς το νόηµα των πρωταρχικών αντι-
δράσεων. Δηλαδή, µια δοµή που δεν ταυτίζεται µε τις εκδηλώσεις, αλλά προάγει 
δυνητικές συναρθρωτικές πράξεις που αφορούν το αντικείµενο των δηλώσεών τους 
και µπορούν να συνοψιστούν στα εξής ερωτήµατα: Ποια είναι, πώς έχει, γιατί και 
ποιος είναι ο  ρόλος της αστοχίας στο ψυχικό, πολιτιστικό και κοινωνικό τοπίο του 
ανθρώπινου είδους; Με επικεφαλής τους Tim Etchells και Matthew Goulish το 
εγχείρηµα αποτελεί την πρώτη συνεργασία µεταξύ των ηγετικών στελεχών της 
Forced Entertainment και Goat Island, δύο αξιοσέβαστες διεθνείς εταιρείες 
παραστατικών τεχνών των οποίων το έργο έχει πολλά κοινά χαρακτηριστικά µε την 
«ανησυχία για αστοχία» και υποστηρίζεται από µια οµάδα µελετητών µε στόχο να 
χαρτογραφηθεί το πρόσωπο της σύγχρονης αποτυχίας στο διεπιστηµονικό στερέωµα 
διερευνώντας τοµείς όπως οι  αρχιτεκτονικές αστοχίες, η αστοχία των σχέσεων, τα 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
715  http://www.institute-of-failure.com 
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παρωχηµένα, νεκρά ή «αποτυχηµένα» µέσα ενηµέρωσης, αθλητικές αστοχίες, η φύση 
της καταστροφής κ.λπ.	  
 
Το νέο κτίριο του Μουσείου «πόθου και 
της αστοχίας» στο Verftet: No. 143, στο 





Το Museum of Longing and Failure (MOLAF)716 είναι ένα πειραµατικό µουσείο, 
αφιερωµένο στην έκθεση και συλλογή µικρών γλυπτών που ενσαρκώνουν έννοιες 
πόθου και αστοχίας. Με ιδρυτές του το καλλιτεχνικό καναδικό δίδυµο των Lewis & 
Taggart, το MOLAF διαµορφώνεται µέσα από αλλεπάλληλες προσκλήσεις προς 
διεθνείς καλλιτέχνες και κολεκτίβες, ζητώντας τους να συνεισφέρουν έργα τα οποία 
θα δηµιουργήσουν έχοντας αποκλειστικά κατά νου τις θεµατικές που απασχολούν το 
µουσείο. Από το έτος ίδρυσής του, το 2010, το MOLAF έχει εµφανιστεί στο 
Μπέργκεν, την Κοπεγχάγη, τη Νέα Υόρκη, το Ντόσον Σίτι, την Κρακοβία, τη Λειψία 
και το Τροντχάιµ. Η παρουσίαση του µουσείου αλλάζει και προσαρµόζεται στο 
συγκείµενό του, ενώ η µόνιµη συλλογή του περιλαµβάνει περίπου πενήντα έργα 
τέχνης. Το MOLAF βρίσκεται στο στάδιο της προετοιµασίας ενός αρχείου που θα 
είναι προσιτό στο κοινό από τις αρχές του 2015717 
Το καλλιτεχνικό δίδυµο Lewis & Taggart στη διάρκεια της συµµετοχής µου στο 
πρόγραµµα residency στο USF Verftet στο Bergen της Νορβηγίας µου παρέθεσε µια 
εκτεταµένη συνέντευξη σχετικά µε τη λογική του πόθου για αστοχία που 
αντικατοπτρίζει το υπό σ ύσταση Μουσείο-Αρχείο, τον τρόπο που συλλέγουν τα 
αντικείµενα, τη µεθοδολογία επιλογής των χώρων εφήµερης έκθεσης/παρέµβασης και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
716  http://www.molaf.org/ 
717  Το προφίλ του MOLAF παρουσιάστηκε επίσης στον κατάλογο της έκθεσης µε τίτλο Α-
στοχία, που παρουσιάστηκε στην Άµφισσα τον Οκτώβριο 2014 στο πλαίσιο του Symptom Projects 5 
σε επιµέλεια Θεόδωρου Ζαφειρόπουλου. 
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το γενικότερο πλαίσιο στην καλλιτεχνική και επιµελητική πρακτική που ακολουθούν: 
Η πανοπτική θέαση υλικών αντικειµένων που εκπίπτουν από την πολιτισµική χρήση 
είναι ο  πυρήνας της δράσης τους. Ο προβληµατισµός τους συγκεντρώνεται σε µια 
κριτική αποτίµηση του άστοχου αντικειµένου. Η αδιαφορία τους για µια αρχειακού 
τύπου πρακτική αποτελεί πεδίο ανανέωσης της ίδιας της αρχείο-ποιητικής µεθόδου, 
καθώς η ετερογενής και µη συστηµατοποιηµένη συλλογή και παρατήρηση 
αντικειµένων καθιστά αναλογιστική την τοποθέτησή τους σε µια διαφορετική 
αξιολογική ροή. Στον χειρισµό (manipulation), στην εναλλακτική διαχείριση της 
παραδοσιακής οργάνωσης του αρχείου, έγκειται η διαφορετική δυναµική της 
συλλογής δυνατοτήτων (potentialities) που αντικρούει και αµφισβητεί την 
παραδοσιακή έννοια του αρχείου. Τα πολιτισµικά κτερίσµατα δεν καθορίζονται µε 
όρους αναπαράστασης, αλλά τα τεχνουργήµατα (artefacts) –που περιλαµβάνονται 
στο αρχείο τους– δεν αφορούν ούτε αναπαριστούν γεγονότα όπως ακριβώς 
συνέβησαν ούτε από την άλλη αναπαριστούν αρχεία, είναι τα ίδια αρχεία. 
Αναδεικνύουν ή, µάλλον, αποκαλύπτουν αλλαγές ιστορικής και χρηστικής 
δυνατότητας, είναι τα εκφέροντα πιθανών µετά-αντικειµενικών συναρθρώσεων. 
Συσσωρεύουν χαρακτηριστικά και επιµέρους χειρονοµίες και συµπυκνώνονται σε 
εκθέµατα που προκαλούν το ενδιαφέρον αποκλειστικά για την άρνηση σε κάθε 
µορφής αισθητική και χρηστική ταυτότητα. Το σύνολό τους (αρχείο) σε αυτή  την 
περίπτωση επιτελεί µια συµπύκνωση και ταυτόχρονα προσφέρει ένα πλαίσιο 
αναστοχασµού σχετικά µε την παρεµβατικότητά του στην εκάστοτε εκθεσιακή 
εκδοχή. Η ιδέα της νοµαδικής και αποσπασµατικής παρουσίασης ισοπεδώνει κάθε 
θεσµική δοµή (institutional) και καθιστά τον θεατή αντιµέτωπο µε τα αδιέξοδα ενός 
«ανώδυνου αντικειµενικού σχετικισµού» ως πεδίο άσκησης που συµπυκνώνει και/ή 
συµφιλιώνει τις αστάθειες, αναταράξεις και αντιθέσεις της γενεαλογίας του 
αντικειµένου, είναι ο χώρος της επιτηδευµένης αυθαιρεσίας ή επιβολή µη αισθητικών 
προκαταλήψεων για το έργο τέχνης ως υλικό προϊόν.  
Το εγχείρηµα θεµελίωσης αρχών αστοχίας γεννιέται από τη θεώρηση του έργου 
τέχνης ως πολιτισµικού κατάλοιπου. Τα αντικείµενα γεννιούνται και πεθαίνουν µέσα 
στον σύγχρονο πολιτισµό και επιστρέφουν σε αυτόν µε τον πόθο να τον 
εµπλουτίσουν; Ακυρώνουν την πλαστή διάκριση µορφής και περιεχοµένου καθώς 
κατά την επιστροφή τους προσδίδουν αντιθέτως υβριδικά και όχι µορφολογικά 
χαρακτηριστικά; Για να τοποθετηθεί κανείς τεκµηριωµένα σ ε αυτά τα ερωτήµατα 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   371	  
πρέπει να «συνεργαστεί µε την αποδοχή της αστοχίας» και να αγκαλιάσει το 
απρόβλεπτο µετα-αποτέλεσµα. Οι εκφάνσεις της ανθρώπινης εκφραστικής 
δηµιουργικότητας αποτελούν την εξακτίνωση της αστοχίας στις επιµέρους εκδοχές, 
που φαίνεται να συνοδοιπορούν ή προχωρούν σε παραλληλία, ώστε 
αλληλοσυµπληρώνονται και συγκροτούν ένα ενιαίο κοσµοείδωλο, παρά την, 
ορισµένες φορές, σύγκρουση και αναντιστοιχία θεµελίων και στόχων. Η αστοχία 
είναι ένα είδος «ξεκαθαρίσµατος» µέσα στη θολή ατµόσφαιρα της εικαστικής 
µεθοδολογίας, η οποία πολύ εύκολα παραδροµεί, ονοµάζει άλλο αντί άλλου, συγχέει 
τα είδη, αγνοεί τη γενεαλογία και µιλά από καθέδρας, εκεί που οφείλει να µιλά µε 
σωφροσύνη. 
Η έκθεση-case study που διοργάνωσα στο πλαίσιο του The Symptom Projects στην 
Άµφισσα µε τίτλο Α-στοχία αποπειράθηκε να συγκροτήσει ένα τέτοιου «είδους» 
πείραµα, ώστε να διευκρινιστεί αν όντως µπορούν να εφαρµοστούν τα παραπάνω 
ερωτήµατα και ποια είναι τα πιθανά εικαστικά παράγωγα που θα συστρατευθούν και 
θα ανακαθορίσουν έµπρακτα την παρούσα προβληµατική. Ο Karl Popper βρίσκει την 
ουσία του πειράµατος (επιστηµονικού) στη διερεύνηση των πιο πολύπλοκων 
διαψεύσιµων προτάσεων ή υποθέσεων. «Αυτό που χαρακτηρίζει τη δηµιουργική 
σκέψη στο πείραµα είναι η ικανότητα να “σπάσει τα όρια της περιοχής”, δηλαδή να 
εφαρµόσει έναν κριτικό τρόπο σκέψης έναντι παγιωµένων συνόλων υποθέσεων».718 
Το The Symptom Projects719 που φιλοξένησε την έκθεση είναι µια πλατφόρµα που 
στοχεύει στη διερεύνηση του «συµπτώµατος» στην τέχνη. Το «σύµπτωµα», αυτή η 
σκοτεινή εµπειρία της λακανικής ψυχανάλυσης, το γλωσσικό συµβάν που διαθέτει το 
αδιάθετο ίχνος του πραγµατικού, το αφανέρωτο ίχνος του πράγµατος. Ιδρύθηκε από 
τον Αποστόλη Αρτινό και τον Κώστα Χριστόπουλο το 2010, οι  περισσότερες 
δραστηριότητες του εγχειρήµατος πραγµατοποιούνται σε ετήσια βάση στην 
Άµφισσα, µε την οποία διατηρούν δεσµούς καταγωγής. 
Με την αστοχία στο επίκεντρο του ενδιαφέροντος τριάντα καλλιτέχνες κλήθηκαν να 
παραγάγουν και να προβληµατιστούν µε το αντικείµενο. Είναι µάλλον υπερβολικό να 
αναλύσω τα έργα και τη λογική της έκθεσης, καθώς ο κατάλογος επισυνάπτεται στο 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
718  Karl Popper, Unended Quest, London and New York: Routledge, 1992. Bazon Brock, 
«Cheerful and Heroic Failure», στο Harald Szeemann (επιµ.), The Beauty of Failure/The Failure of 
Beauty, Barcelona: Fundació Joan Miró, 2004, p. 30-3. 
719  http://thesymptomprojects.gr/ 
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παράθεµα της Διατριβής, αυτό που θέλω όµως να τονίσω είναι οι  ευθείες αναφορές 







στην Άµφισσα στο 






Το πλουραλιστικό αποτέλεσµα επιβεβαίωσε την αρχική µου αγωνία οπτικοποίησης 
της αστοχίας µε όρους διείσδυσης. Το πείραµα δεν απέτυχε, κάθε άλλο, αφού 
πραγµατοποιήθηκε µε επιτυχία στη βάση των προαπαιτούµενων για µια άρτια 
διοργανωµένη εκθεσιακή εκδοχή σε µια µικρή και αποµονωµένη από τον κόσµο της 
τέχνης πόλη της περιφέρειας. Τα έργα που παρουσιάστηκαν άγγιξαν νοηµατικές, 
υλοµορφικές και φορµαλιστικές περιοχές µε πλήρη αντιστοιχία των παραδειγµάτων 
που εξαντλητικά περιέγραψα στο παρόν κείµενο.  
Αντί για απολογισµό και επανατοποθέτηση στην ευρύτερη λογική σύγκλισης του 
έργου (ως πρακτική) µε την εξεταζόµενη συνθήκη (της αστοχίας) που 
ενορχήστρωσαν το πείραµα, θα παραθέσω σχεδόν αυτούσιο το κείµενο της 
ανθρωπολόγου και επιµελήτριας εκθέσεων Ευαγγελίας Λεδάκη, που τόσο µε την 
παρουσία της στην έκθεση όσο και µε την ενεργή συµµετοχή της στο Συµπόσιο που 
διοργανώθηκε από κοινού µε το Άτυπο Studio Νεοποιητικής συνέβαλλε καθοριστικά 
στην αποτίµηση και επαλήθευση πολλών από τα ζητήµατα που µας απασχολούν. Η 
παράθεση δεν γίνεται για να αποφύγω την προσωπική ανασκόπηση και ανάλυση των 
συµπερασµάτων του πειράµατος, αλλά προκειµένου να παρεµβάλλω µια εξωτερική 
άποψη που µε καθαρότητα έκανε µια πολύ διεισδυτική ανάγνωση και ερµηνεία του 
συνολικού εγχειρήµατος. Το κείµενό της έρχεται σαν απάντηση στη δυσκολία να 
αποσαφηνιστούν τα κίνητρα για αναπαράσταση της αστοχίας: 
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[Η έκθεση Α-στοχία, σε επιµέλεια του καλλιτέχνη Θεόδωρου Ζαφειρόπουλου, θέτει 
σε διερώτηση την προθετικότητα του καλλιτεχνικού διακυβεύµατος, τη δυνατότητα 
επίτευξης των στόχων του, εν τέλει ακόµα και την ικανότητα των καλλιτεχνικών 
πρακτικών και των µέσων που µετέρχονται να λειτουργήσουν εργαλειακά ώστε να 
απευθυνθούν, να διαβιβάσουν το επικοινωνιακό περιεχόµενο και να εκπληρώσουν 
την επιθυµία του δηµιουργικού υποκειµένου. Τέλος, η έκθεση προβληµατοποιεί την 
τοπολογία του καλλιτεχνικού έργου και το εξετάζει ως ευρισκόµενο σε µία 
κατάσταση αναµονής και αοριστίας, µία συνθήκη γλωσσικότητας που αντιστέκεται 
να συνταχθεί ως λόγος, ένα θολό ασυνεχές ανάµεσα στο στόχο και τις προθέσεις του 
δηµιουργού, τις ιδιότητες των υλικών και τις ενδεχοµενικότητές τους. 
Ο βορρόµειος κόµβος (το π λέγµα που διαµορφώνεται από το συµβολικό, τη 
φαντασίωση, το πραγµατικό και το σύνθωµα) θα µπορούσε εδώ να σηµαίνει –αντί για 
το τέλος της αναλυτικής διαδικασίας– τη στιγµή της δηµιουργίας. Ο τόπος όπου υπό 
την προϋπόθεση της τεχνικής παράγεται ένα πρωτογενές δηµιουργικό πλεόνασµα. Η 
τέχνη υφαίνεται και επιτελείται πράγµατι µέσα στο σύµπτωµα, στο σηµείο της 
αποσαφήνισής του. Μπορεί ωστόσο ως τέτοια η τέχνη να αποτελέσει µια αµιγή 
φόρµα ή να στοχεύσει σε µια λειτουργία αποσπασµένη από την ίδια τη 
συµπτωµατικότητα; Μπορεί να αξιώσει «καθαρά» αισθητικά αποτελέσµατα και 
σκοπούς; Η τέχνη ως συνθωµατική διαδικασία και το καλλιτεχνικό έργο ως 
συνθωµατικό προϊόν αναπόφευκτα συνιστούν προσωπικές ανακλάσεις, καταστατικά 
άσκοπες. Και εδώ υπεισέρχεται το θέµα της αστοχίας. Η αστοχία ορίζεται στην 
έκθεση ως γνωσιακό χάσµα, ολίσθηµα, ατύχηµα ή ακόµα ως ασυνειδησία. Τα 
στερητικά προθήµατα εδώ καταδεικνύουν τη συνεχή µαταίωση και αναστολή των 
κανονιστικών προθέσεων. Η αστοχία συνιστά µια πρακτική που δρα ανεξάρτητα από 
το αποτέλεσµα. Υποδηλώνει όχι τόσο το ατελέσφορο της διαδικασίας, όσο το 
αδιάφορο του τελικού αποτελέσµατος· επικυρώνει την απόλαυση της κατανάλωσης 
και της αυτοανάλωσης. Εν τέλει, έννοια βαθιά αντι-οιδιποδειακή, αντικυριαρχική και 
αντιδογµατική, η αστοχία αποτελεί µία εκδοχή ή µια παράφραση της επιθυµητικής 
µηχανής των Deleuze και Guattari και συγκροτεί µία συντεταγµένη πρακτική 
αντίστασης στην προστακτική της ολοκλήρωσης και του παραγωγισµού. 
Η έκθεση Α-στοχία συγκεντρώνει έργα από τριάντα καλλιτέχνες, στην πλειοψηφία 
τους Έλληνες, µε εξαίρεση δύο Καναδούς. Οι χειρονοµίες που διαρθρώνουν το 
επιµελητικό επιχείρηµα µπορούν να συναθροιστούν σε τρεις βασικές κατηγορίες: τις 
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ασκήσεις πάνω στην ηµιτελή δοµή, τα τεχνικά ατοπήµατα και τα αναστοχαστικά 
σχόλια. Στην πρώτη περίπτωση εντάσσονται τα έργα των Αλέξη Δάλλα, Δηµήτρη 
Φουτρή, Κώστα Μπασάνου και Λίνας Μαντικού. Στη δεύτερη περιλαµβάνονται τα 
έργα που δείχνουν οι  Μάρω Φασουλή, Αλέξανδρος Λάιος, Γιώργος Γυπαράκης, 
Παντελής Χανδρής, Νίνα Παπακωνσταντίνου, Έφη Σπύρου και Γιάννης Καπέλλος. 
Τέλος, στην τυπολογία του αναστοχασµού εµπίπτουν οι  Γιώργος Παπαδάτος, 
Αλέξανδρος Ψυχούλης, Νίκος Παπαδηµητρίου, Κώστας Τσώλης, ο µάδα Errands, 
Νίκος Παπαδόπουλος, Άρτεµις Ποταµιάνου, ο µάδα KangarooCourt, Γιάννης 
Σκαλτσάς, Γιώργος Τσεριώνης, Νίκος Καναρέλης, Βασίλης Γεροδήµος, Χρήστος 
Κωτσούλας, Νατάσα Ευσταθιάδη, Πάνος Βορριάς, Νίκος Οικονοµέας και Αλεξία 
Ξαφοπούλου. Ενδιάµεσα εµφιλοχωρούν πρακτικές που εµπλέκουν την έννοια του 
αρχείου, της συλλογής και της αποθήκευσης, αντικείµενα τα οπ οία µένουν σε 
αναστολή ή ταξινοµούνται στα εργαστήρια των καλλιτεχνών και ανασύρονται για να 
εκτεθούν υπό ειδικές συνθήκες. Συγκεκριµένα, πρόκειται για τα έργα των Νάντιας 
Καλαρά και Lewis και Taggart. 
Αναπόσπαστο µέρος και κορύφωση της επιµελητικής δραστηριότητας που ανέπτυξε 
ο Ζαφειρόπουλος στην πέµπτη εκδοχή του Symptom Projects ήταν η επιτελεστική 
συζήτηση «Ασύµπτωτοι Διάλογοι» που πραγµατοποιήθηκε την επόµενη των 
εγκαινίων της έκθεσης στο ιστορικό Γυαλί-καφενέ (Πανελλήνιον) του αγέρωχου 
Θανάση Μαστρονικολόπουλου, στην πλατεία Κεχαγιά. Η ο µάδα Άτυπο Στούντιο 
νεοΠοιητικής έρευνας και πράξης που αποτελείται από τους Α. Δάλλα, Μ. Ζαβλάρη, 
Θ. Ζαφειρόπουλο, Σ. Ντώνα, Σ. Παλυβού και Φ. Ωραιόπουλο και οι προσκεκληµένοι 
οµιλητές Φαίη Ζήκα και Σωτήρης Μπαχτσετζής ενορχήστρωσαν µία υπόγεια 
δραµατοποίηση θεωρητικού λόγου που διαµόρφωσε τις συνθήκες για την εκτύλιξη 
µιας ζέουσας συζήτησης, µία σπάνια συγκυρία από εκείνες στις οποίες δεν τολµούµε 
να προσβλέπουµε και που σπανίως συµβαίνουν ακόµα και σε θεσµικά ακαδηµαϊκά 
περιβάλλοντα.  
Συνοψίζοντας, αξίζει να σηµειωθεί ένα τυπικό πρόβληµα που συναντάται σε πολλές 
εκθέσεις σύγχρονης τέχνης και το οποίο εδώ δεν αποφεύχθηκε: η επιλογή των έργων 
και η προσπάθεια να εικονογραφηθεί το επιµελητικό θέµα και να προσφερθούν 
εννοιολογικές προεκτάσεις εκβιάζονται. Είναι ένα από τα βασικότερα προβλήµατα 
των θεµατικών εκθέσεων και η προσπέλασή του απαιτεί λεπτούς χειρισµούς οι οποίοι 
εφαρµόζονται ad hoc και συνήθως δεν απαντούν σε κάποια ειδική µέθοδο.	   Κατά 
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συνέπεια, δεν µπορούν παρά να επινοούνται κάθε φορά εκ νέου, προϋποθέτοντας 
βεβαίως µία επιµελητική ιδιοσυγκρασία, µια ικανότητα και ετοιµότητα χειρισµού των 
εκάστοτε ζητηµάτων που ανακύπτουν. Είναι κυρίως εκείνα τα προσκόµµατα άλλωστε 
που διαστρωµατώνουν την επιµελητική πρακτική και την καθιστούν διακριτή και 
σηµαίνουσα δραστηριότητα.]720 
Το παρόν πείραµα δεν φιλοδοξεί να είναι µόνο µια καταγραφή εκφάνσεων της 
αστοχίας, δηλαδή µια σύνοψη κεντρικών θέσεων και απόψεων που ήδη εκφράστηκαν 
µε παραδείγµατα παγκόσµιας κλίµακας από πληθώρα καλλιτεχνών και θεωρητικών. 
Ζητήµατα όπως αναπαράσταση, οφθαλµαπάτη, εσφαλµένος σχεδιασµός, ατύχηµα, 
αχρηστία, δοκίµιο, καταστροφή, νωθρότητα, αµφισηµία, επισφάλεια, ασυµβατότητα, 
ατελές, τυχαιότητα, αντίφαση, φθαρτότητα, µετατόπιση, ελάττωµα, εφιάλτης, 
σύµβολο, αδυναµία, ερείπιο, αµφιβολία, αποξένωση, αναπροσαρµογή, εποπτεία, 
εφευρετικότητα, βίωση, προσαρµοστικότητα είναι επιγραµµατικά το γλωσσάρι που 
συντάχθηκε από το περιεχόµενο των έργων που παρουσιάστηκαν, γεγονός που 
τεκµηριώνει, επαληθεύει και αποδεικνύει έµπρακτα το κοινό λεξιλόγιο και τις έννοιες 
που χρησιµοποιήθηκαν στο σύνολο της Διατριβής. Σε καµία περίπτωση δεν τέθηκε 
στους συµµετέχοντες να συµµετέχουν για να αποδείξουν την παρούσα υπόθεση 
εργασίας και να εικονογραφήσουν την αστοχία. Κλήθηκαν να καταθέσουν την 
προσωπική γραφή τους και να ξανα-ψάξουν τα εργαστήριά τους µε µπούσουλα την 
αστοχία ως ανα-στοχαστική πλατφόρµα και να ανασύρουν έργα που µπορούν να 
συνοµιλήσουν µε το ζήτηµα. Η έκθεση απέδειξε και κάτι περισσότερο: λειτούργησε 
ως παρότρυνση, ως µια αιχµηρή απόληξη, η οποία ωθεί σε µορφογενετικές και υλικές 
αναπροσαρµογές, δηµιούργησε µια ατµόσφαιρα τυφλής ψηλάφησης, η ανάγνωση της 
αστοχίας µέσα από τα έργα των καλλιτεχνών αναδεύει νέα πεδία άσκησης της 
ιδεαλιστικής υπερβατικότητας που χαρακτήριζε και χαρακτηρίζει τόσες (απόλυτα) 
τελεολογικές ερµηνείες για τον κόσµο του έργου και τον «απώτερο» σκοπό του. Με 
την άποψη πως τίποτε δεν µπορεί να προσφέρει ο άκριτος έπαινος ή ο άκριτος ψόγος, 
η αστοχία προτάσσεται ως µια διαρκής επαγρύπνηση προς χάριν εξέλιξης του 
καλλιτεχνικού έργου και επιπλέον µια διαρκώς καινούργια δυναµική 
επαναπροσδιορισµού και επανασηµασιοδότησης της µεθόδου παραγωγής του. Μέσα 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
720  Απόσπασµα από το δηµοσίευµα της Ε. Λεδάκη, «Η επιθυµία της “αστοχίας”», 25-10-2014, 
στο http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2014/10/blog-post_72.html#more [πρόσβαση 26-10-2015]. 
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σ’ αυτή τη σφαίρα η έκθεση Α-στοχία δικαιώνει τη θεώρηση της εκλογής του τελικού 
σκοπού ως επικίνδυνα εύθραυστου αποθέµατος. 
 
5.5 Το υβριδικό της Α-στοχίας  
Η κατανόηση και η ερµηνεία καταστάσεων, συµπεριφορών, ενεργειών/παραλείψεων, 
νοοτροπιών, γεγονότων συνδυάζει παραµέτρους όπως η άγνοια των πραγµατικών 
καταστάσεων, το διανοητικό, µορφωτικό και κοινωνικο-πολιτιστικό υπόβαθρο και 
περιβάλλον, οι προκαταλήψεις, η χρονική ή γεωγραφική απόσταση από το ευρύτερο 
πλαίσιο των εξεταζόµενων συµβάντων, η πολυδιάστατη παρουσία. Στην 
επιστηµολογική προσέγγιση της ιστορίας η µαρτυρία (evidence) επιχειρεί την 
αναδόµηση του παρελθόντος µε βάση τις διαθέσιµες καταθέσεις. Η διερεύνηση της 
πρόθεσης της µαρτυρίας και της πρόθεσης του δηµιουργού συνδέεται και 
αλληλεπιδρά µε τη µεθοδολογία, το περιεχόµενο και τα ειδικά χαρακτηριστικά της α-
στοχίας σε σχέση µε το αποτέλεσµά τ ης, δηλαδή την εγκυρότητα της ιστορικής 
γνώσης στην οποία καταλήγει. 
Οι προδιαγραφές και η χειραφέτηση που γεννά αυτό το ad hoc οπτικοποιηµένο 
σύµπλεγµα αστοχιών συνδέονται σε µεγάλο βαθµό µε το ζήτηµα που προέκρινε η 
ύστερη νεωτερικότητα και εκφράστηκαν ως αιτήµατα σε ένα πλήθος καλλιτεχνικών 
πρακτικών που προσδιόρισαν την τέχνη στο δεύτερο µισό του 20ού αιώνα. [Ο Johan 
Huizinga έγραψε το 1938: «Νοµίζω πως µετά τον Homo Faber, και στο ίδιο επίπεδο 
µε τον Homo Sapiens, ο  Homo Ludens, ο  Παίζων Άνθρωπος, αξίζει µια θέση στην 
ονοµατολογία µας». Από την ίδια της τη φύση, η Adhocracy είναι µια φιλοπαίγµονα 
φιλοσοφία που µπορεί να ευδοκιµήσει σε διαδικασίες διασκέδασης. Η συνεργασία µε 
άλλους προϋποθέτει αλληλεπίδραση, ανταλλαγή, τριβή και διασκέδαση. Το να 
διασκεδάζεις, ό µως, είναι κάτι σοβαρό. Διότι η αλλαγή του συστήµατος, µε την 
αλλαγή του τρόπου µε τον οποίο αξιολογούµε, παράγουµε και διανέµουµε τα 
πράγµατα, καθώς και του τρόπου µε τον οποίο αλληλεπιδρούµε και επηρεάζουµε το 
περιβάλλον, είναι ένα καθήκον που α παιτεί ένθερµη αφοσίωση. Συχνά, οι  αρχικές 
συνθήκες «ad-hoc» οργανισµών καθορίζονται από συγγένειες, όταν µια ο µάδα 
ανθρώπων µε ένα παρόµοιο ενδιαφέρον ή ένα κοινό πρόβληµα ενώνουν τις δυνάµεις 
τους για να οραµατιστούν την επίλυσή του. Όταν εξαφανιστεί ο φόβος της αποτυχίας 
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και της σύγκρουσης και το µυαλό είναι ανοιχτό να µπει σε µια διαδικασία δοκιµής 
και λάθους, τότε δηµιουργείται µια χαρούµενη αίσθηση. Αυτή είναι η τέλεια 
κατάσταση για τον νου να σκεφτεί το αδιανόητο και, συνεπώς, να σχεδιάσει άλλες 
δυνατότητες, να δηµιουργήσει άλλους κόσµους. Σε αυτό το σηµείο εξέλιξης της 
Adhocracy εξακολουθούµε να διατηρούµε τον ισχυρισµό του Σέντρικ Πράις: «Απλώς 
δεν έχουµε µάθει πώς να απολαµβάνουµε τη νέα µας ελευθερία: πώς να 
µετατρέπουµε τα µηχανήµατα, τα ροµπότ, τους υπολογιστές και τα ίδια τα κτίρια σε 
όργανα ευχαρίστησης και απόλαυσης».] 721  Η έννοια της αβανγκάρντ, της 
εµπροσθοφυλακής, όπως υποστηρίζει ο  Zygmunt Bauman, υπέβαλλε την ιδέα ενός 
«ουσιωδώς διευθετηµένου χώρου και χρόνου, και ενός ουσιώδους διαχωρισµού 
αυτών των  τάξεων». 722  Η αστοχία αναφέρεται σε εκείνη την πρακτική που, 
αξιοποιώντας τον µηχανισµό του διασώστη, παράγει το µέσο και συµµετέχει στη 
δηµιουργία νέων κατασκευών, στοχεύοντας παράλληλα σε έναν ευρηµατικά 
ενεργοποιηµένο ρόλο όχι µόνο τόσο για τον παραγωγό όσο και για τον θεατή. Ως 
τέτοια, η αστοχία µπορεί να πάρει πολλές µορφές. Μπορεί να είναι µια εγκατάσταση 
εικόνων και κειµένων που, κατά τα πρότυπα της Bishop, προϋποθέτει έναν 
«ενσωµατωµένο θεατή» (embodied viewer). Μπορεί να πάρει τη µορφή ενός 
µνηµείου πολιτιστικής κληρονοµιάς, ενός έργου στον δηµόσιο χώρο που οριοθετεί εκ 
νέου τη σχέση µεταξύ δηµόσιου και ιδιωτικού. Μπορεί να είναι ένας 
αποκεντρωµένος εικονικός τόπος που διαταράσσει την παγιωµένη σχέση του θεατή 
µε το έργο τέχνης στη φυσική του υπόσταση. Τέλος, µπορεί να πάρει τη µορφή ενός 
καλλιτεχνικού ανταγωνισµού που δεν εντοπίζεται αποκλειστικά στον φυσικό ή στον 
εικονικό χώρο, αλλά αναδεικνύει το λάθος όχι ως µίασµα, αλλά ως πεδίο δράσης, µια 
δυναµική δοµή που αµφισβητεί την κρατούσα συναίνεση.  
Η υβριδικότητα των µορφών της αστοχίας αποκαλύπτει κάτι επιπλέον. Όσο αυτή η 
πρακτική εξακολουθεί να αναπτύσσεται, θα συνεχίσει να υπάρχει µια σχετική 
θολερότητα για τα χρονικά όρια των απαρχών της και τη χρησιµότητα της 
χρονολογικής παρουσίασης τ ης εξέλιξής της. Η χρονολογική παρουσίαση της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
721  Απόσπασµα από το επιµελητικό κείµενο της έκθεσης Adhocracy που παρουσιάστηκε το 2015 
στη Στέγη Γραµµάτων & Τεχνών. Η έκθεση αποτελεί εξέλιξη της έρευνας που ξεκίνησε για την 1η 
Biennale Design της Κωνσταντινούπολης, το 2012, µε επιµελητή τον Joseph Grima και συνεργάτες 
επιµελητές την Ethel Baraona Pohl, τον Elian Stefa και την Pelin Tan. Η έκθεση έχει επίσης 
παρουσιαστεί στη Νέα Υόρκη (New Museum, 2013) και στο Λονδίνο (LimeWharf, 2013). 
722  Zygmunt Bauman, Η µετανεωτερικότητα και τα δεινά της, µτφρ. Γ.-Ί. Μπαµπασάκης, εκδ. 
Ψυχογιός, Αθήνα 2002, σ. 183-7. 
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ανάπτυξης αστοχίας είναι βοηθητική, δεν είναι όµως το κύριο ζητούµενο της µελέτης 
µας. Η κύρια επιδίωξή µας είναι να δούµε πώς οι  διαφορετικές εκφράσεις της 
ενεργοποιούν επιµέρους ζητήµατα ή ο µάδες ζητηµάτων που αναπτύσσονται 
ριζωµατικά ανάµεσα στα δίπολα µέσο - πρακτική, θεατής - υποκείµενο, θεωρία - 
πράξη. Αυτές οι σχέσεις, στη «µετά-το-µέσο» συνθήκη, βρίσκονται σε µια δυναµική, 
εν εξελίξει διαπραγµάτευση, αποκαλύπτοντας το αδύνατον της σχέσης που 
ανασυγκροτείται διαρκώς ανάµεσα στη δυνατότητα και την αδυνατότητα, την τάξη 
και την αταξία. Με έναν τρόπο, η αστοχία ως πεδίο στις διαφορετικές εκδοχές της θα 
µπορούσε να αναφέρεται στη συνθήκη του υστερο-νεωτερικού υποκειµένου ως 
κατακερµατισµένου, ελλειµµατικού, χειραφετηµένου, συναρθρωµένου. Εντούτοις, 
µπορεί να θεωρήσει κανείς ότι η παρούσα µελέτη είναι µια γενεαλογία του 
συµπτώµατος της αστοχίας. Είναι µια γενεαλογία η οποία παρακολουθεί την εξέλιξη 
της εµπειρίας, λαµβάνοντας υπόψη τις ερµηνείες και προσεγγίσεις που έχουν ήδη 
διατυπωθεί για τις παραδειγµατικές πρακτικές. Τις ενσωµατώνει σε µια 
διαφοροποιηµένη πρόταση που δίνει έµφαση σε µια προοπτική διεύρυνσης 
απενοχοποιηµένη από το φορτίο των προδιαγραφών. 
Η αστοχία ως βιωµένη πραγµατικότητα (ιστορική και εµπειρική) δεν µπορεί να γίνει 
αντιληπτή µόνο ως γραµµική σειρά γεγονότων ή ως ένα πολύπλευρο στερεό σώµα, 
που θα το γνωρίσουµε όταν προσεγγίσουµε όλες τις πλευρές του. Στη Βρετανία 
κατανοήσεις τέτοιου είδους είναι γνωστές µε την ονοµασία «ενσυναίσθηση» 
(empathy), ο όρος είναι βοηθητικό σύνεργο και επικουρικό εργαλείο στην ερευνητική 
διαδικασία, δεν είναι ούτε απόλυτο «όπλο» ούτε πανάκεια. Είναι αναγκαία, αλλά όχι 
επαρκής προϋπόθεση για την κατανόηση. Αυτό που γνωρίζουµε για την 
πραγµατικότητα εξαρτάται από το γενικότερο πλαίσιο µιας σκέψης, εφικτής και 
αποτελεσµατικής στην αναζήτηση µιας «αντικειµενικής» ιστορίας, αλλά περισσότερο 
ενδείκνυται ως εµπειρική αντικατάσταση της ψευδαίσθησης της αντικειµενικότητας 
µέσω της ποικιλίας της διυποκειµενικότητας. Στο σηµείο αυτό είναι ανάγκη να δοθεί 
έµφαση στη διαφοροποίηση µεταξύ της ενσυναίσθησης ως ψυχολογικής έννοιας και 
της «ιστορικής» ενσυναίσθησης. Οι A. Dickinson, P. Lee και R. Ashby διαµόρφωσαν 
την αρτιότερη διάσταση της ενσυναίσθησης (empathy).  
Οι πιο πρόσφατες δηµοσιευµένες απόψεις της οµάδας (DLA) συνοψίζονται στα εξής: 
[«Ενσυναίσθηση» (empathy) ή «λογική κατανόηση» (rational understanding) 
σηµαίνει την ικανότητα να βλέπει κανείς και να δέχεται ως κατά συνθήκη 
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κατάλληλες (χωρίς απαραίτητα να αποδέχεται ή να µοιράζεται) συνδέσεις µεταξύ των 
σκοπών, των καταστάσεων και των δράσεων· να βλέπει πώς η συγκεκριµένη οπτική 
γωνία θα µπορούσε να επηρεάσει τη συγκεκριµένη δράση στις συγκεκριµένες 
καταστάσεις. Η διαδικασία αυτή απαιτεί δυνατή σκέψη µε βάση τις µαρτυρίες-πηγές, 
αλλά δεν αποτελεί ένα εξαιρετικό είδος διανοητικής διαδικασίας. ∆εν είναι καν 
διαδικασία, αλλά είναι απλώς το σηµείο στο οποίο καταλήγει κανείς όταν γνωρίζει τι 
σκέφτονταν οι άνθρωποι παλαιότερων εποχών, τι στόχους έθεταν και µε ποιον τρόπο 
έβλεπαν οι  ίδ ιοι την κατάστασή τους, και όλα αυτά µπορεί να τα συνδέσει µε το τι 
τελικά έκαναν. Με αυτή την έννοια, ιστορική ενσυναίσθηση (historical empathy) και 
λογική κατανόηση (rational understanding) είναι διαφορετικοί όροι  για ένα και το 
αυτό επίτευγµα».]723 
«Ό,τι µας διαφοροποιεί από όλους τους προγόνους του γένους “Άνθρωπος”, αλλά και 
από τους στενότερους σύγχρονους βιολογικούς συγγενείς µας (τους ανθρωποειδείς 
πιθήκους), είναι ο τεράστιος εγκέφαλος που είναι 25% µεγαλύτερος από εκείνον που 
διέθετε ο  Homo erectus, και τουλάχιστον τέσσερις φορές µεγαλύτερος από τον 
εγκέφαλο των ανθρωποειδών πιθήκων».724 Οι Αµερικανοί ερευνητές Gary Lynch και 
Richard Granger δίνουν µια εύλογη απάντηση στο βασανιστικό ερώτηµα πώς ο 
εγκέφαλός µας εξελίχθηκε τα τελευταία 5 εκατοµµύρια χρόνια, για να καταλήξει να 
γίνει η σηµερινή υπερπολύπλοκη βιολογική µηχανή που παράγει την αφηρηµένη 
σκέψη, τη συνείδηση και τα συναισθήµατα που τόσο εµφανώς µας διαφοροποιούν ως 
είδος µέσα στο ζωικό βασίλειο. Το θεµελιώδες ερώτηµα της εγκεφαλικής λειτουργίας 
ανασυγκροτεί την πιο «πρόσφατη» ιστορία και όλες τις αποφασιστικές τοµές στην 
εξέλιξη του ανθρώπινου όντος. Η σύγκλιση της αστοχίας της κατανόησης µε την 
πολυσύνθετη, αλλά ακόµη αµυδρά διερευνηµένη αποτύπωση της λειτουργίας του 
εγκεφάλου συνδέεται µε ένα κοινό γνώρισµα, αυτό του αυτό+ποιείν, όρος  που 
προέρχεται από την επιστήµη της βιολογίας και αναφέρεται στην αυτοαναπαραγωγή 
του συστήµατος. Οι Χιλιανοί βιολόγοι Humberto Maturana και Francisco Varela 
έχουν περιγράψει την αυτοποιητική οργάνωση ως «την εγγενή διαδικασία αδιάκοπης 
αναπαραγωγής των συστηµάτων και κυρίως των έµβιων όντων, η οποία είναι 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
723  Για την κριτική της ενσυναίσθησης, P. Knight, «Empathy: Concept, Confusion and 
Consequences in a National Curriculum», Oxford Review οf Education 15, 1989, p. 41-53. 
724  Gary Lynch & Richard Granger, Μεγάλος εγκέφαλος, µτφρ. Αζ. Καραµανλίδης, εκδ. 
Κάτοπτρο, Αθήνα 2009, σ. 282. 
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ουσιαστικά προϊόν εξελικτικών κυτταρικών (βιοχηµικών) σχέσεων και µεταβολών. 
Σε µία συνεχή διαδικασία, ένα κύτταρο ή ένας οργανισµός αντικαθιστά τα τµήµατα 
που το αποτελούν µέσω των τµηµάτων (πρωτεΐνες και ένζυµα) από τα οποία 
αποτελείται».725 Ο Niklas Luhmann, µεταφέροντας αυτή την αυτοποιητική λογική 
στα αυτόνοµα κοινωνικά συστήµατα, επιχειρεί να περιγράψει την πολύπλοκη 
πραγµατικότητα και να εξηγήσει τη λειτουργία τους. Υποστηρίζει πως τα συστήµατα 
«αναπαράγουν όλες τις στοιχειακές ενότητες από τις οποίες αποτελούνται, µέσα από 
ένα δίκτυο αυτών των ίδιων των στοιχείων, και µε τον τρόπο αυτό οριοθετούνται 
απέναντι στο περιβάλλον τους».726 
Η προσοµοίωση (αστοχιών) αποτελεί µία από τις πιο σηµαντικές και ισχυρές 
µεθόδους που χρησιµοποιούνται στην έρευνα για τον σχεδιασµό και την 
παρακολούθηση της λειτουργίας σύνθετων διαδικασιών και συστηµάτων. Σύµφωνα 
µε τον R. E. Shannon,727 η προσοµοίωση ορίζεται ως η διαδικασία σχεδιασµού του 
µοντέλου κάποιου πραγµατικού συστήµατος και πραγµατοποίησης πειραµάτων µε το 
µοντέλο αυτό που αποσκοπούν στην κατανόηση της συµπεριφοράς του συστήµατος 
ή/και στην αξιολόγηση εναλλακτικών στρατηγικών για τη λειτουργία του 
συστήµατος, δηλαδή αποτελέσµατα από την αλλαγή του συστήµατος ή του τρόπου 
λειτουργίας του. Ένα µοντέλο ικανό να αποσαφηνίσει αυτές τις παραµέτρους 
αναπαριστά τη δοµή και τη λειτουργικότητα του πραγµατικού συστήµατος και είναι 
παρόµοιο, αλλά απλούστερο από το σύστηµα που αντιπροσωπεύει. Ένα καλό -άρτιο 
µοντέλο ουσιαστικά είναι αυτό που ενσωµατώνει τα θετικά στοιχεία του ρεαλισµού 
και ταυτόχρονα της «ανοιχτά αφηρηµένης διαχείρισης». Ένα µοντέλο που 
προορίζεται για τη χρήση σε µελέτες προσοµοίωσης είναι στην πράξη ένα 
µαθηµατικό µοντέλο728 που αναπτύχθηκε µε τη βοήθεια λογισµικού προσοµοίωσης.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
725  Francisco Varela, «Everything is said by an observer», στο William Irwin Thompson (επιµ.) 
Gaia, a Way of Knowing: Political Implications of the New Biology, Great Barrington, ΜA: 
Lindisfarne Press, 1987, p. 65-82, 71. 
726  Niklas Luhmann, Νοµιµοποίηση µέσω διαδικασίας, µτφρ. Κ. Βαθιώτης, εκδ. Κριτική, Αθήνα 
1999. 
727  Robert E. Shannon, Introduction to the Art and Science of Simulation, PDF, 1998. 
728  «Η δεύτερη πράξη του ιντουισιονισµού… αναγνωρίζει τη δυνατότητα δηµιουργίας νέων 
µαθηµατικών οντοτήτων: Πρώτον µε τη µορφή άπειρα συνεχιζόµενων ακολουθιών των οποίων οι όροι 
επιλέγονται περισσότερο ή λιγότερο ελεύθερα από προηγούµενα αποκτηµένες µαθηµατικές οντότητες. 
Δεύτερον µε τη µορφή µαθηµατικών Ειδών, δηλαδή ιδιοτήτων ήδη δηµιουργηµένων µαθηµατικών 
οντοτήτων, που  ικανοποιούν τη συνθήκη ότι, αν ισχύουν για κάποια µαθηµατική οντότητα, ισχύουν 
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Τα αυτοποιητικά συστήµατα είναι οργανωµένα στη βάση ενός δυαδικού κώδικα και 
στο πλαίσιο λειτουργίας τους αναφέρονται αποκλειστικά στον εαυτό τους 
(αυτοαναφορικότητα). Το οικοδόµηµα του Luhmann αναλύει το σύστηµα ως ένα 
αυτόνοµο, αυτοποιητικό σύστηµα. Η διαδικασία λειτουργίας του διαθέτει τρεις 
διαφορετικές εκδοχές: την πληροφορία, την ανακοίνωση και την κατανόηση, οι 
οποίες σηµατοδοτούν µια διαφορά. Το σύστηµα που παράγει πληροφορία επιλέγει τις 
πληροφορίες προς µετάδοση και τον τρόπο µετάδοσής τους. Για την ενότητα των δύο 
συνιστωσών της πληροφορίας και της κοινοποίησης καθοριστικός είναι ο  ρόλος του 
αποδέκτη (του «Άλλου»). Αυτός θα πρέπει να κατέχει έναν κατάλληλο κώδικα 
πρόσληψης. Σε αντιπαράθεση µε τη λειτουργία της αστοχίας τα µηνύµατα που 
προειδοποιούν και γίνονται κατανοητά µε βάση αυτόν τον κώδικα χαρακτηρίζονται 
στη διαδικασία του κατεπείγοντος ως «εισροή της πληροφορίας» και όσα δεν 
γίνονται ή δεν λαµβάνονται υπόψη παραµορφώνονται, θεωρούνται «θόρυβος». Ο 
δίαυλος επικοινωνίας της αστοχίας µε το εσωτερικό του πυρήνα της αποτελεί µία 
αυτοαναφορική διαδικασία, δηλαδή στοχεύει πρωτίστως στην αυτοαναπαραγωγή της. 
Οι πολιτισµικές συνθήκες ζωής των δρώντων, και µέσω αυτών οι κρίσιµες ιδιότητες 
και ικανότητες µετοχής και δράσης τους στις διάφορες «µορφές αντιµετώπισης του 
προβλήµατος», επισηµαίνουν ταυτόχρονα τη διαφορική κατανοµή του µηχανισµού 
αντι-δράσης, τις διάφορες θέσεις που προσδιορίζει η διάσταση του προβλήµατος και 
η λειτουργία της αυτο-ποίησης (του σχηµατισµού αντι-βιοτικού αντιδότου), δηλαδή 
µηχανισµού αντιµετώπισης στη βάση της σχέσης πολιτισµικής ίασης. 
Η διαµάχη στο εσωτερικό της αστοχίας (δοµής και κατανοµής της αντίδρασης), 
ορίζει τις µετατοπίσεις των ορίων, το σχετικό άνοιγµα ή κλείσιµο των συνόρων 
µεταξύ των επιµέρους διαφόρων εµπλοκών µε το πρόβληµα, δηλαδή τις µεταξύ τους 
σχέσεις. Ταυτόχρονα, ό µως, η κατοχή µιας ορισµένης σύνθεσης (µηχανισµός 
επίλυσης) αποτελεί συνάρτηση της µετοχής στη λειτουργική αποπερατότητα. Οι 
συσχετίσεις λύσεων αποτελούν λειτουργία της διαδροµής των ανασχηµατισµών 
διαµέσου των σταδίων πραγµάτωσης, αλλά και σε κάθε επιµέρους βήµα 
(αποτελώντας η µία συνάρτηση της άλλης) σε συνάφεια µε τον δυναµικό 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
επίσης για όλες τις µαθηµατικές οντότητες που έχουν ορισθεί σαν ίσες µ’ αυτήν, µε δεδοµένο πως οι 
σχέσεις ισότητας πρέπει να είναι αυτοπαθείς, αντισυµµετρικές και µεταβατικές. Ήδη δηµιουργηµένες 
µαθηµατικές οντότητες, που ικανοποιούν τη συγκεκριµένη ιδιότητα, καλούνται στοιχεία του είδους». 
Arend Heyting, «Οι ιντουισιονιστικές απόψεις για τη φύση των µαθηµατικών», στο Παύλος 
Χριστοδουλίδης (επιµ.) Η φιλοσοφία των µαθηµατικών, εκδ. Πνευµατικός, Αθήνα 1993, σ. 265-71. 
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µετασχηµατισµό. Οι δρώντες κατασκευάζουν, δοµούν ενεργητικά, ατοµικά καθώς και 
συλλογικά ενεργήµατα για να προσδιορίσουν την κατανοµή των θέσεων θέασης 
(στον χώρο που οι  δράσεις αυτές παράγουν), συγκροτούν ένα πεδίο που εξαρτάται 
τόσο από την εσωτερική οργανωτική δράση (εντός), όσο και από τις συνάφειες των 
δράσεων µε τα άλλα πεδία (το σύµπαν εκτός). Το κενό µεταξύ των δύο οριοθετήσεων 
συνιστά τον σύνδεσµο εισροής δεδοµένων, της έκτασης που καταλαµβάνει η 
κατανόηση της αστοχίας και των µηχανισµών επίλυσης µεταξύ εισόδου - εξόδου που 
παρέχουν οι ίδιοι οι δρώντες. 
Το habitus ή έξη του πεδίου της αστοχίας συνιστά το (υλικό) προϊόν ενσωµάτωσης 
των διαιρέσεων και αναγκαιοτήτων που είναι εγγεγραµµένες στον διαφοροποιηµένο 
(και ως εκ τούτου διαφοροποιητικό) χώρο υπό τη µορφή ταξινοµικών σχηµάτων 
αντίληψης, αποτίµησης και δράσης. [Σύµφωνα, µάλιστα, µε την «οντολογία του 
βάθους», η οποία αναπαράγει τους βαθιά εδραιωµένους δυϊσµούς (σώµα - νους, 
γυναίκα - άνδρας, φύση - πολιτισµός), η ενασχόληση µε τον υλικό πολιτισµό 
προσιδιάζει σε µια «ρηχή», «επιφανειακή» και «εφήµερη» θεώρηση του κόσµου 
έναντι «βαθύτερων», «πνευµατικών» αξιών που θεωρούνται ότι αντέχουν στο χρόνο. 
Τα αντικείµενα µπορούν να «δράσουν» ή πρόκειται για αποκλειστικά ανθρώπινη 
ιδιότητα; Αν µπορούν, τότε ποια είναι η δράση του υλικού κόσµου στη διαµόρφωση 
του εαυτού; Το ίδιο το ανθρώπινο σώµα δεν αποτελείται από ύλη; Πώς παράγονται 
πολιτισµικά τα υποκείµενα σε σχέση µε τα αντικείµενα που κατά καιρούς παράγουν 
ή/και καταναλώνουν;»] 729. Αυτές οι θεµελιωδώς διαµορφωτικές ερωτήσεις που θέτει 
η ανθρωπολογική µελέτη της εµπειρίας σε σχέση µε την υλικότητα ως 
αδιαµεσολάβητες από προηγούµενες δοµήσεις καθορίζουν µια ορισµένη συνθήκη 
πρόσβασης της αστοχίας:  
• τείνουν να περιορίζουν αυτό που οι δρώντες µπορούν να αντιληφθούν,  
• διαχωρίζουν την απόσταση µεταξύ σκέψης και πράξης, 
• προδιαθέτουν προς ορισµένες τοποθετήσεις ή θεσιληψίες,  
• κατευθύνουν προς ορισµένες συµβολικές και αξιολογικές σηµάνσεις, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
729  Πρόκειται για ορισµένα µόνο από τα ερωτήµατα που εισάγει το συλλογικό έργο Υλικός 
πολιτισµός: Η ανθρωπολογία στη χώρα των πραγµάτων, σε επιµέλεια της επίκουρης καθηγήτριας του 
Παντείου Πανεπιστηµίου Ελεάνας Γιαλούρη, που εκδόθηκε τον Δεκέµβριο του 2012 από τις εκδόσεις 
Αλεξάνδρεια. 
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• αποµακρύνουν την πραγµατικότητα από τα διακυβεύµατα, 
• µετατοπίζουν την επιδίωξη προς τις ειδικές στρατηγικές, 
• συνιστούν πρακτικές και λόγους απόκτησης του σχετικά πρακτικού 
αποτελέσµατος. 
Σύµφωνα µε τον Bauman, «οι σύγχρονοι καλλιτέχνες αφοσιωµένοι στη λογική της 
ατελείωτης επινόησης κατά την οποίαν το παρόν διαδέχεται το παρελθόν και που, µε 
τη σειρά του, θα το διαδεχτεί το µέλλον από τον µοντερνισµό µέχρι σήµερα 
πιστεύουν στην “ανυσµατική” υφή του χρόνου, µε την πεποίθηση ότι η ροή του 
χρόνου έχει κατεύθυνση».730 Η αστοχία «εµπιστεύεται» την προοδευτική φύση της 
ιστορίας και πιστεύει στην επιτάχυνση ως έναν τρόπο επίσπευσης της ιστορικής 
αλλαγής. Οι µοντερνιστές «κήρυξαν τον πόλεµο ενάντια στην πραγµατικότητα της 
νεωτερικής ζωής που βρήκαν, µονάχα επειδή πήραν τοις µετρητοίς τις αρχές της. Η 
ανθρωπολογία επιχειρεί να ανιχνεύσει την κοινωνική αλλαγή στη δοµή αυτή τη φορά, 
επηρεαζόµενη από τις λειτουργιστικές και δοµολειτουργιστικές των κοινωνικών 
µετασχηµατισµών που ερµηνεύονται συγχρονικά, ως κλειστά συστήµατα και 
«κώδικες» µε βάση τις θεωρίες του δοµισµού και της σηµειωτικής προσέγγισης ή ως 
«σύµβολα» και τελετουργικές επιτελέσεις σύµφωνα µε τη θεωρία του συµβολισµού 
και τις «ητικές» προσεγγίσεις. Ο µοντερνισµός πίστεψε έτσι στην προοδευτική φύση 
της ιστορίας. Αλλά η ιστορία και η πρόοδος περιορίζονται από την εντροπία της 
αστοχίας ως το αναπόδραστο αντίθετο ρεύµα κάθε ανθρώπινης και φυσικής 
δραστηριότητας. Το «φυσικό και τεχνολογικό περιβάλλον» είναι για τον Benjamin 
µια δυνατότητα απελευθέρωσης και επέκτασης του ίδιου του Είναι. Η µορφοποίηση 
της καθηµερινότητας περνά µέσα από αυτή τη διάχυση του καλλιτεχνικού έργου, από 
τη γόνιµη θέση του µέσα στο πλαίσιο αυτής της νέας «διαµεσολαβηµένης 
αναπαράστασης» (Heidegger). Οι τεχνολογικές εικόνες, η µηχανική αναπαραγωγή 
των έργων, είναι για τον Benjamin το όχηµα για την αισθητικοποίηση του 
καθηµερινού. Η αισθητική εµπειρία αποσπάται από το µοναδικό αντικείµενο και 
«αναγνωρίζεται τώρα στην καθολική συγκίνηση της αναπαραγωγής». 731  «Κάθε 
χειρονοµία µέσα στον κόσµο της ιστορίας της τέχνης είναι αναγκαστικά παροδική και 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
730  S. Bauman, Η µετανεωτερικότητα και τα δεινά της, ό.π., σ. 200-10. 
731  Benjamin, Δοκίµια για την τέχνη, ό.π. (υποσ. 54), σ. 79. 
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θα ξεπεραστεί από την επιταχυνόµενη διαδοχή των στυλ και των κινηµάτων»,732 θα 
µας υπενθυµίσει ο Nelson Goodman. Η αστοχία ως εντροπική συνθήκη απαντάει 
στην επιτάχυνση µε µια µατιά που αποπειράται να επιβραδύνει και να εξέλθει µέσω 
αυτής της επιβράδυνσης από τον ιστορικό χρόνο. Αυτή η εννοιοποίηση της 
καθηµερινότητας, που ο  Benjamin την αναγνωρίζει ως µία πολιτισµική κατηγορία, 
είναι µια κοµβική στιγµή για τη σύγχρονη σκέψη. Η φαινοµενολογία της «κάθε 
µέρας» γίνεται εδώ ένα ευρύ πεδίο νοηµατοδοτήσεων και διαφορών. Είναι η 
µεγαλειώδης συγχρονικότητα ενός ίχνους, πέρα απ’ αυτή του «µη συγχρονικού» 
(Ernst Bloch), που συγκροτεί µια διαφορά µέσα στην κανονικότητα του Λόγου. Οι 
εικόνες της συνέργειας γίνονται έτσι οι απόκρυφες εµφανίσεις του καθηµερινού βίου, 
ένα καινοφανές διαλεκτικό περιβάλλον που καθορίζει το σύνολο των όρων της 
υλικότητας. 
Στο πλαίσιο της «πολιτισµικής κριτικής» η αστοχία παίζει τον ρόλο του 
διαµεσολαβητή –προς νέους τρόπους να κατασκευάζει κανείς αναπαραστάσεις– και 
αποτελεί µία από τις πιθανές διόδους για να διαπιστωθεί πώς ενός είδους συλλογικός 
«νους», που δεν είναι µόνο λειτουργικό προνόµιο του ανθρώπινου εγκεφάλου, 
επιµερίζεται σε κάθε «δρώσα» οντότητα. «Ένα καλλιτεχνικό έργο θεωρείται πως 
“υλοποιεί”, πιο εύγλωττα, ίσως, από οποιοδήποτε άλλο αντικείµενο, έναν ιδιαίτερο 
τρόπο του “σκέπτεσθαι”».733 Δεν µπορούµε να αποκριθούµε σε αυτή την αντίρρηση 
αν δεν επανέλθουµε στην Ποιητική του Αριστοτέλη. Ας πούµε προσωρινά πως η 
διαφορά δεν έγκειται στη µεθόδευση, αλλά στον επιζητούµενο σκοπό. Η µεταφορά 
αποκαλύπτει τη συστατική διαπλοκή νοήµατος, νοητικής «παράστασης-
αναπαράστασης», επιλέγει συγκροτησιακά την υλικότητα και τον βαθµό κεντρικού 
ελέγχου – ή αστοχίας που τη διαπερνά. Η σχηµατισµένη και έµψυχη παρουσίαση 
αντιµετωπίζεται µέσα στο ίδιο πλαίσιο αναφοράς µε τη συντοµία, την έκπληξη, την 
απόκρυψη, το αίνιγµα, την αντίθεση, το ευφυολόγηµα, καθώς και µε όλες τις 
µεθοδεύσεις που υπηρετούν τον ίδιο σκοπό. 
Τα βήµατα που εµπλέκονται στη διαδικασία ανάπτυξης ενός άστοχου µοντέλου, στον 
σχεδιασµό-σκηνοθεσία µιας αστοχίας είναι τα εξής: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
732  N. Goodman, Γλώσσες της τέχνης, µτφρ. Πάνος Βλαγκόπουλος, επιµ. σειράς Στ. Βιρβιδάκης, 
Π. Καλλιγάς, Γ. Ξηροπαΐδης κ.ά., εκδ. Εκκρεµές, Αθήνα 2005, σ. 118. 
733  Susanne Kuechler, «Materiality and Cognition: the Changing Face of Things», στο D. Miller 
(επιµ.) Materiality, Durham: Duke University Press, 2005, p. 206-31. 
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• Βήµα 1: Ορισµός του προβλήµατος. 
• Βήµα 2: Μορφοποίηση του προβλήµατος. 
• Βήµα 3: Συλλογή και επεξεργασία δεδοµένων που παράχθηκαν. 
• Βήµα 4: Μορφοποίηση και ανάπτυξη του µοντέλου του συστήµατος. 
• Βήµα 5: Επικύρωση του µοντέλου. 
• Βήµα 6: Τεκµηρίωση µοντέλου για µελλοντική χρήση. 
• Βήµα 7: Επιλογή του κατάλληλου σχεδίου. 
• Βήµα 8: Επαλήθευση των συνθηκών. 
• Βήµα 9: Εκτέλεση προσοµοίωσης. 
• Βήµα 10: Ερµηνεία και παρουσίαση αποτελεσµάτων. 
• Βήµα 11: Πρόταση περαιτέρω ενεργειών. 
Με τη γενίκευση της ερώτησης «πώς µπορούν να γεννηθούν και να επεκταθούν τα 
νοήµατα – οι γενικεύσεις και αφαιρέσεις συγκροτούν µια άστοχη πρακτική;» τα 
παραπάνω παραδείγµατα προσδιορίζουν πώς οι  επιµέρους αστοχίες στη διευρυµένη 
υλική υπόσταση επιδρούν στη διαµόρφωση νέων συνθηκών. Αφενός µέσα από µια 
στοχαστική θεώρηση και ανάλυση της εµπειρίας και αφετέρου µέσα από την 
ενεργητική, ιστορική βίωσή της καθώς τα τεκµήρια αυτής της ιστορικής υλικής 
βίωσης είναι «εγγεγραµµένα» στο ίδιο το «σώµα» της πρακτικής. Τα τεκµήρια που 
συλλέξαµε παραπάνω οµαδοποιούνται στις εξής κατηγορίες: 
Α) Η ανάδειξη σκοπιµότητας των άστοχων νοηµάτων, κάτι που προδίδεται και από 
την ίδια τη χρήση της λέξης νόηµα στην έννοια της πρακτικής, λ.χ. τι νόηµα έχει να 
υλοποιήσω αυτό; Η απουσία µιας τέτοιας έννοιας –και ενός τέτοιου νοήµατος– 
οφείλεται, προφανώς, στην απουσία της σκοπιµότητας για υλοµορφική µεταφορά την 
οποία θα υπηρετούσε κάθε άστοχη διατύπωση.  
Β) Το επιφαινόµενο της άστοχης µεταφοράς. Αυτό που αποκαλύπτει η µεταφορική 
χρήση είναι ότι τα νοήµατα –οι γενικευτικές και αφαιρετικές αυτές ανακλάσεις της 
εµπειρίας– δεν είναι «ψυχρά» νοητικά αποτυπώµατα, αλλά νοητικά 
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ιχνογραφήµατα 734 που «θερµαίνονται» από τη θέρµη της ιστορικής βίωσης της 
εµπειρίας – της ενεργητικής, ιστορικής σχέσης υποκειµένου και αντικειµένου.  
Γ) Στην καρδιά της µελέτης των επιστηµολογικών παραγόντων πρόγνωσης και 
αντιµετώπισης των αστοχιών βρίσκεται το θέµα του λογικού εξαναγκασµού. Η 
λογική συναγωγή συµπερασµάτων και η συνέπεια αποτελούν επιστηµολογικούς 
παράγοντες ισότιµης αξίας.  
Με βάση τα παραπάνω, ολόκληρη η αµφισβήτηση µπορεί να επικεντρωθεί σε ένα 
κύριο θέµα. Όλα καταλήγουν στο ότι µπορούµε να αναλύσουµε την προοπτική της 
υλοποίησης στην ιδέα της συµµόρφωσης-µεταστροφής σε κάποιον άστοχο κανόνα. 
Το έργο τέχνης γίνεται το πρότυπο µιας «διαλεκτικής αντικειµενικότητας» που 
έρχεται µέσα στο κατακερµατισµένο κοινωνικοπολιτικό περιβάλλον για να 
ολοποιήσει και να ενοποιήσει το αλλοτριωµένο υποκείµενο, για να κοµίσει τη 




Η σύνδεση που επιχείρησε ο  Wittgenstein µε τη γλώσσα απεικονίζει τις αντιλήψεις 
των αναπαραστάσεων των υποκειµένων να είναι «µια γραµµική σειρά σχέσεων από 
νοητικές δοµές». 735  Η ανθρωπολογική έρευνα µέχρι το 1970 είχε σχεδόν 
παραµελήσει, αν όχι περιφρονήσει, τη µελέτη των «υλικών πραγµάτων», θεωρώντας 
τα «παθητικούς δείκτες» και «άψυχους δέκτες», σε αντίθεση µε τα «έµψυχα», 
«ζωντανά» και «δρώντα» υποκείµενα. Πρόκειται για συστήµατα σκέψης που δεν 
άφησαν ανέπαφες τις νεωτερικές κοινωνικές επιστήµες.736 Το πρακτικό γίγνεσθαι 
µοιάζει, λοιπόν, να αποκρύπτεται και να αντιµετωπίζεται περισσότερο ως 
εικονογράφηση της ανθρωπολογικής θεωρίας, παρά ως µοχλός ανατροπής της 
θεωρητικής και κοινωνικής κατασκευής. Η συνάντηση τέχνης και αστοχίας 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
734  Paul Ricoeur, Η ζωντανή µεταφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Κριτική, Αθήνα 1998, σ. 
76. 
735  Σταυρούλα Τσινόρεµα, Γλώσσα και κριτική: Ο Wittgenstein για το νόηµα, τη γνώση, τις αξίες, 
εκδ. Liberal Books, Αθήνα 2014. 
736  Γιαλούρη (επιµ.) Υλικός πολιτισµός: Η ανθρωπολογία στη χώρα των πραγµάτων, ό.π., σ. 112. 
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πραγµατοποιείται, κυρίως, σε εννοιολογική βάση (και στηρίζεται σε πληθώρα 
σύγχρονων καλλιτεχνικών προτάσεων) και η έµφαση µετατοπίζεται από τις πρακτικές 
(την επιτόπια έρευνα και τις παραλλαγές της) στις ιδέες που «υλοποιούνται» ως έργα 
(ως οντότητες, δηλαδή, µε τη δική τους ζωή και δράση). Μια τέτοια προοπτική 
επιφέρει, ενδεχοµένως, ανανέωση στους τρόπους σκέψης όταν οι έννοιες ταυτίζονται 
µε τα πράγµατα και τα πράγµατα εµφανίζονται αυτά καθεαυτά ως «δρώντα», 
συµπεριλαµβανοµένου ως κεντρικού του ρόλου των κοινωνικών σχέσεων στην 
κατασκευή τους.  
Σε αυτό το πλαίσιο προβληµατισµών η αστοχία καταλαµβάνει τον χώρο του ορισµού 
του προβλήµατος, η διαγραµµατικά άστοχη τεχνική αντανακλά το νοητικό εργαλείο 
που εξυπηρετεί τη συγκρότηση νέων εννοιών και στρατηγικών σχεδιασµού. Έννοιες, 
δηλαδή, που αφορούν την κατάτµηση των γενικευµένων δυσκολιών σε επιµέρους και 
εξυπηρετούν στη διαµόρφωση ενός σχεσιακού µοντέλου αυτο-οργανωτικών 
συστηµάτων στα οποία και διακρίνεται µια τεράστια αλλαγή (µετακίνηση) στόχου. 
Σχηµατικά µπορούµε να τις προσδιορίσουµε: 
• Από τις δοµές και τις καταστάσεις στις διαδικασίες και τις λειτουργίες.  
• Από τα αυτο-διορθωτικά στα αυτο-οργανωτικά συστήµατα.  
• Από τον ιεραρχικό µηχανισµό στη συµµετοχή.  
• Από τις συνθήκες ισορροπίας στις δυναµικές ευστάθειες της µη ισορροπίας.  
• Από τις µοναδικές τροχιές στη δέσµη τροχιών.  
• Από τη γραµµική αιτιότητα στην κυκλική αιτιότητα.  
• Από την προβλεψιµότητα στο τυχαίο.  
• Από την τάξη και τη σταθερότητα στο χάος και τη δυναµική.  
• Από τη βεβαιότητα και τον καθορισµό σε ένα µεγαλύτερου βαθµού ρίσκο µε 
αµφισηµία και αβεβαιότητα.  
• Από τη θεωρία απλοποίησης στη θεωρία της ανάδυσης.  
• Από το Είναι στο Γίγνεσθαι. 
Κάθε ανθρώπινο έργο είναι άσκηση των ίδιων πνευµατικών δυνατοτήτων, «παντού 
είναι ζήτηµα παρατήρησης, σύγκρισης, συνδυασµού, πράξης και σχολιασµού για το 
πώς γίνεται κάτι».737 Η νοηµοσύνη δεν αποτελεί µέσο κατανόησης βασισµένο στη 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
737  Vladimir Arshinov & Christian Fuchs (επιµ.), Causality, Emergence, Self-Organisation, 
Moscow: NIA Priroda, 2003, p. 8. Δηµοσιευµένο στο: 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   388	  
σύγκριση της γνώσης µε το αντικείµενό της. «Είναι η δύναµη να γίνεται κανείς 
κατανοητός µέσω της επιβεβαίωσης του άλλου».738 Υπό το πρίσµα της παράλληλης 
προσωπικής καλλιτεχνικής παραγωγής πολλά από τα παραδείγµατα και τα ερευνητικά 
µοντέλα που παρουσιάστηκαν για υποστήριξη, µελέτη και ανάπτυξη των υποθέσεων 
προέκυψαν οργανικά µέσα από την πορεία του προσωπικού εικαστικού έργου. 
Αναπόφευκτα, γεννιέται έτσι µια αµφίδροµη διαδροµή µεταξύ παραγωγής και 
ανατροπής των δοµών π ου χρησιµοποιήθηκαν µέχρι σήµερα. Εµβόλιµα, προκύπτει 
µία εκ νέου εξωγενής αναδιάταξη στη λογική της αµφιβολίας, του συνεχόµενα 
αναπροσαρµόσιµου και της αναζήτησης των σηµείων που λειτούργησαν ή επιδρούν 
κατασταλτικά στη γραµµική εξέλιξη του προσωπικού εικαστικού λεξιλογίου. Ο 
Derrida γράφει: «Η πρώτη επέµβαση του ανθρώπου πάνω στη γη έγινε µε σκοπό να τη 
µεταµορφώσει, να την κάνει γόνιµη. Η πρωτόγονη επέµβαση πάνω στο φυσικό τοπίο 
είναι η πρώτη χάραξη, η πρώτη εγγραφή πάνω στη γη µε µία γεωµετρία που 
αντιστοιχούσε στα πρωτόγονα εργαλεία που είχε ο  άνθρωπος στη διάθεσή του. Η 
χάραξη αυτή παραπέµπει στη συνέχεια της βουστροφηδόν γραφής (από αριστερά προς 
τα δεξιά και συνέχεια από δεξιά προς τα αριστερά) και συνδέει τη γραφή µε την οδό 
και µε την ελικοειδή συνεχή διαδροµή του αρότρου πάνω στη γη».739 Η επιτακτική 
ανάγκη διατύπωσης συγκεκριµένων, αλλά και εναλλακτικών προτάσεων µετάβασης 
από την πραγµατικότητα της αστοχίας σε µια άλλη, που θα εµφυσήσει ζωή στα 
ερείπια, απαιτεί µια συνολική θεώρηση των προβληµάτων, η οποία ξεπερνάει την 
κατά τα άλλα αναγκαία αποτύπωση των αστοχιών που τα προκάλεσαν. Ίσως γι’ αυτό 
στο βάθος κάθε κατασκευής, κάθε «οικοδοµήµατος» να υπάρχει αυτή η πρωτόγονη 
επιθυµία «χάραξης» µιας οδού, η αρχή, η ανέλιξη και η περιέλιξη. 
Το θέµα που µας απασχολεί σήµερα είναι η άµεση ανάγκη να απαντήσουµε σε 
συγκεκριµένα και κρίσιµα ερωτήµατα, τα οποία αναφέρονται στο διευρυµένο µέλλον 
της κατασκευαστικότητας. Για τη συνολική θεώρηση των προβληµάτων 
διατυπώσαµε ένα ευέλικτο και πολυσήµαντο στοχαστικό µοντέλο, που µπορεί να 
εφαρµοστεί από τα πρώτα στάδια αναγνώρισης κάθε προβλήµατος σχεδιασµού για να 
ιεραρχεί τόσο τις διαδοχικές φάσεις των παρεµβάσεων όσο και τη στρατηγική της 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
http://cartoon.iguw.tuwien.ac.at:16080/christian/causalityemergenceselforganisation.pdf (τελευταία 
επίσκεψη 3-2009). 
738   J. Ranciere, Ο αδαής δάσκαλος. Πέντε µαθήµατα πνευµατικής χειραφέτησης, µτφρ. Δ. 
Μπουνάνου, εκδ. Νήσος, Αθήνα 2008. 
739  J. Derrida, Η γραφή και η διαφορά, µτφρ. Κ. Παπαγιώργης, εκδ. Καστανιώτη, Αθήνα 2003. 
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υλοποίησής τους. Το πρόγραµµα αυτό –ανοιχτό σε µεταβολές και προσθήκες– 
προκύπτει από τη συνεργασία των εσωτερικών δοµών του έργου και την τροπικότητα 
επέκτασης της επιφάνειας εργασίας. Ο συντονισµός, ό µως, µε την αποδοχή της 
αστοχίας είναι απαραίτητος, ώστε να ξεφύγει το εγχείρηµα από τη µετριότητα της 
εφαρµογής, να παρεκτραπούν οι ασάφειες, οι αρχικοί στόχοι και οι προσδιορισµένες 
προτεραιότητες ώστε να µετουσιωθεί σε ποιητική.  
Ο σχεδιασµός των αποφάσεων προϋποθέτει ένα πλέγµα συµπτώσεων: 
Α) Καθησυχασµό αντί για ένταση και πρόσκρουση µε το πρόβληµα. 
Β) Ανάλυση των κοινωνικών συνθηκών της παραγωγής και της δεξίωσης του έργου, 
ώστε, αντί να µειώνει ή να καταστρέφει, να επιτείνει τη βιωµατική εµπειρία του. 
Γ) Εµβάθυνση και διεύρυνση της απόλαυσης της ερµηνευτικής του έργου. 
Δ) Συγκέντρωση στην αληθινή κατάσταση έκτακτης ανάγκης. 
Ε) Ενορατική διευθέτηση του στόχου. 
Το 1934 ο Walter Benjamin δηµοσιεύει δύο αποσπάσµατα από την ευρύτερη εργασία 
του για τον Franz Kafka. Πρόκειται για ένα από τα πιο φιλόδοξα κείµενα του 
συγγραφέα, στο οποίο επιχειρεί µέσω µιας απροσδόκητης προσωπικής ανάγνωσης να 
υπερασπιστεί τη λογοτεχνική αξία του Kafka όχι τόσο έναντι των κριτικών του, όσο 
έναντι των ίδιων του των θαυµαστών. Ανάµεσα στα άλλα πρωτότυπα επιχειρήµατα 
που διατυπώνει, προκειµένου να υποστηρίξει την ερµηνεία και την εκτίµησή του για 
τον συγκεκριµένο λογοτέχνη, το λιγότερο ανορθόδοξο είναι εκείνο µε το οποίο 
κατατάσσει τον Kafka στην κατηγορία των αποτυχηµένων συγγραφέων. Σε επιστολή 
προς τον Gershom Scholem στις 20/7/1934 ο Benjamin γράφει: «Σε κάθε περίπτωση, 
δεν µπορεί να πει κανείς ότι ο Kafka βρήκε την αλήθεια. Και για τούτο µου φαίνεται 
ότι η κατανόηση της λογοτεχνικής παραγωγής του συνδέεται µε την απλή επίγνωση 
του ότι απέτυχε». Έκπληκτος ο  Scholem θα απαντήσει λίγο αργότερα: «Η απλή 
αλήθεια είναι ότι η αποτυχία ήταν το αποτέλεσµα προσπαθειών, οι  οποίες, εφόσον 
είναι επιτυχείς, φυσικά και θα αποτύχουν».740 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
740  Walter Benjamin, Φραντς Κάφκα, µτφρ. Στ. Ροζάνης, εκδ. Έρασµος, Αθήνα 2004. 
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Γενικά συµπεράσµατα 
Η αστοχία ως γενεσιουργό περιβάλλον (θεωρίας και πράξης) προσδιορίζεται µέσω 
της εκφοράς του παρελθόντος που επιβιώνει στο παρόν και διαιωνίζεται στο µέλλον 
µε την επανενεργοποίησή του στις δοµηµένες σύµφωνα µε τις αρχές του πρακτικές. Η 
βαθύτερη αγωνία που προκαλεί η  αστοχία κρύβεται στο σπάραγµα, στη σηµείωση 
που δεν ολοκληρώθηκε ακόµα, στο απότµηµα που συσκοτίζει την εικόνα, στην 
λεπτοµέρεια που δεν υπακούει τη ροή της αφήγησης. Στην αποτυχία που επιτυγχάνει 
ό τι δεν κατάφερε η επιτυχία. Είναι ο  εσωτερικός νόµος µέσω του οποίου ασκείται 
συνεχώς ο  νόµος των εξωτερικών αναγκαιοτήτων, µη αναγώγιµος στους άµεσους 
περιορισµούς της συγκυρίας. Τα διαφορετικά είδη αστοχίας που σ υνοπτικά 
παρουσιάσαµε (αν αναλογιστούµε τα χιλιάδες ακόµη σχετικά παραδείγµατα) δεν 
είναι αυθύπαρκτα, αλλά υπάρχουν εντός του πεδίου (στην περίπτωσή µας στην τέχνη) 
όπου µπορεί να εκδηλώσει στο έπακρο τις εσωτερικευµένες αναγκαιότητες. Η 
αστοχία µπορεί να γίνει αντιληπτή ως πλέγµα πολύτιµων, ανεκτίµητων και χρήσιµων 
δεξιοτήτων εντός µιας αντικειµενικής προδιάθεσης, να εκτιµηθούν οι  εκάστοτε 
προδιαθέσεις της αδυναµίας (τα λάθη και όσα περιγράψαµε ως προβληµατικά 
στοιχεία). Ο χώρος της αστοχίας είναι µε βάση την διαδοχή των παραδειγµάτων που 
παραθέσαµε ένας δοµηµένος χώρος (διανοητικό και υλικό σύστηµα) πολλαπλών 
δραστηριοτήτων των οποίων η δοµή αποτελείται πρώτιστα από τάσεις ή προοπτικές, 
δηλαδή από δυναµικές κανονικότητες, αντικειµενικές προδιαθέσεις (του ί διου του 
συστήµατος) για εξέλιξη προς κάποια κατεύθυνση, από δυνάµεις που εφαρµόζονται 
πάνω σε φορτία ή από φορτία που αντιστέκονται σε δυνάµεις. Εποµένως, είναι µια 
δοµή δυνητικών εντάσεων που µπορούν ανά πάσα στιγµή να εκδηλωθούν. Οι 
αλληλοεµπλεκόµενες δ υνάµεις εκτυλίσσονται µε αυτόµατο τρόπο, όµως δεν είναι 
χαοτικές δοµές, συνίστανται από παρωθήσεις ή αποτροπές. Είναι δοµές πιθανότητας 
(ενδεχοµενικότητας) για την αξιολόγηση συµπεριφορών ή υπαρκτικών τρόπων εντός 
συγκεκριµένου πλαισίου και µέσω συγκεκριµένου τρόπου που συνεχώς ό µως 
ανατροφοδοτείται. Στο πεδίο της αστοχίας υπάρχουν ροές εξέλιξης αντί για πράγµατα 
διαπλεκόµενα µε άλλα πεδία. Σε αυτά τα συγκοινωνούντα περιβάλλοντα διεξάγεται 
ένα είδος διαπάλης για επιβολή ως προς τα πράγµατα που θεωρούνται αυτονόητα, 
δηλαδή οι  «τρόποι λειτουργίας ως κανόνες του παιχνιδιού». Η έννοια της αστοχίας, 
πέρα από την περιγραφική σηµασία της ουδέτερης ώθησης, περιλαµβάνει τις 
απρόσωπες ως επί το πλείστον αξιώσεις συνεχούς αναστοχασµού. Το πραγµατικό 
Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   391	  
διακύβευµά της είναι ο  ανεπαίσθητος ορισµός του αυτονόητου, δηλαδή η εδραίωση 
της άσκησης µιας συµβολικής αναµονής που δεν βιώνεται ως τέτοια, αλλά ως 
αυτονόητη, είναι δηλαδή η αξίωση η συµπεριφορά που µπορεί να τεθεί ως γνώµονας 
συµπεριφοράς. Η αντίδραση στην αστοχία λειτουργεί επαναληπτικά, ενδυναµωτικά 
σε σχέση µε τις υπάρχουσες αδράνειες. Η πραγµατικότητα που περιχαρακώνει αυτό-
έπανά-ορίζεται ασταµάτητα µέσω της διαδικαστικής επανάληψης και µπορεί να 
περιγραφεί ως ένας τρόπος κατανοµής ενός άτυπου συστήµατος αντικειµενικής 
διαχείρισης πόρων (χρόνου, οικονοµίας, υλικών, ψυχοσωµατικών αποθεµάτων). Η 
κατάλληλη αντίδραση ή συµπόρευση µε την αστοχία ρυθµίζεται µέσω του 
κατάλληλου τρόπου συµπεριφοράς απέναντι στο ζητούµενο που προτάσσει, 
υποβάλλεται αντικειµενικά και πραγµατώνεται υποκειµενικά, µε σύµφυση των δύο 
αυτών πλευρών. Η µορφή, η υλικότητα και το διανοητικό πλαίσιο αυτό-
αναπαράγονται µέσω της σχετικής (στιγµιαίας ή µακροχρόνιας καινοτοµίας). Εντός 
του δυϊσµού υποκειµένου - αντικειµένου η οντότητα του δηµιουργού δεν µπορεί να 
ανεξαρτητοποιηθεί απ’ αυτό για να υπάρξει δηµιουργικά. Η αστοχία ως άτυπο 
σύστηµα κατάλληλα προδιατεθειµένων υποκειµένων δεν είναι µια δοµική µηχανή, 
αλλά φέρει εντός της όλη τη ζωτικότητα των υποκειµένων, που συνεπάγεται 
λελογισµένες ασυνέχειες και ά ρα τις δυνατότητες αυτό-µετασχηµατισµού της. Η 
ανάδυση του καινοφανούς ως ατέρµονος µετασχηµατισµού παραπέµπει στους όρους 
ελευθερία-αναγκαιότητα, ενώ µε µετριοπαθέστερους όρους θα λέγαµε πως βρίσκεται 
εντός της καθηµερινής και όχι διανοητικής πραγµατικότητας. Η αστοχία είδαµε πως 
έχει διαφορετικές εκφάνσεις και εντασιακές στιγµές και διακυµάνσεις, αφού ούτε τα 
υποκείµενα ούτε οι απαιτήσεις σε κάθε περίπτωση είναι απόλυτα σταθερά σε όλη την 
επικράτεια του πεδίου που οριοθετεί. Υπάρχουν εντός του πεδίου κάποιοι 
αναµενόµενοι και γι’ αυτό ανταµειβόµενοι τρόποι διεκδίκησης των συµβολικών 
χειρισµών µε τις αντίστοιχες προδιαθέσεις, είναι ένα δίκτυο ή σχηµάτωση από 
αντικειµενικές σχέσεις µεταξύ θέσεων. Η αστοχία ως µηχανισµός διόπτευσης και 
απάντησης στο πρόβληµα διαθέτει ένα πλέγµα σπερµατικά υπαρχουσών 
προδιαθέσεων, οι  οποίες είναι µια συνάρτηση «κληρονοµιάς». Οι προδιαθέσεις 
καθορίζουν την τάση των δυνάµεων, δηλαδή τις προδιαθέσεις που θα τύχουν 
µεγαλύτερης αναγνώρισης ως ζήτηµα επαφής (αφής και χειρισµού). Η καινοτοµία 
που προσφέρει η αστοχία εµφανίζεται ως ένας µηχανισµός επαναδιαπραγµάτευσης 
ήδη υπαρχουσών δοµών (ένας καλλιτέχνης «κατέχει» τις συµβάσεις της εποχής 
εµπειρικά, βιωµατικά, σωµατικά, πρακτικά). Κάθε µορφή αστοχίας (προσκεκληµένης 
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ή απροκάλυπτης) επενεργεί αποµονωµένα, και ως υπερ-ενέργηµα τείνει να να 
ερµηνεύει κάθε µετάλλαξη µε τους ευνοϊκότερους όρους.  
Η αστοχία ε ίναι ένας υβριδικός µηχανισµός που συντονίζει τη σκέψη πριν 
εφαρµοστούν αλλαγές σε ένα υπάρχον σύστηµα ή πριν κατασκευαστεί ένα νέο 
σύστηµα, προκειµένου να µειωθούν οι  πιθανότητες αποτυχίας, να εξαλειφθούν 
απρόβλεπτα σηµεία συµφόρησης, να προληφθεί η υπερκατανάλωση ή 
υποκατανάλωση πόρων και υλικότητας και να βελτιστοποιηθεί η συνολική απόδοση 
του συστήµατος. Η απόδοση είναι ευρύτερη έννοια από εκείνη της οικονοµίας (που 
είναι ήδη απαλλαγµένη από τις στενά οικονοµικές-χρηµατικές συνδηλώσεις). Η 
αστοχία µας προσκαλεί να σκεφτούµε µε όρους αποθέµατος, δηλαδή µε εργαλεία και 
υλικότητες σχεσιακές και όχι µε όρους υποστάσεων, να συνδιαλλαγούµε δηµιουργικά 
µε τις εµπειρικές πραγµατικότητες επιχειρώντας την ανίχνευση των µηχανισµών και 
των συγκρουσιακών σχέσεων που σχηµατοποιούν και προσοµοιάζουν οι  τελευταίες. 
Δεδοµένου του παραπάνω ορισ µού, θα µπορούσαµε να χαρακτηρίσουµε την 
προσοµοίωση αστοχιών ως µια εφαρµοσµένη πειραµατική µεθοδολογία µε την οποία 
µπορούµε: 
• Να εξετάσουµε τους υποθετικούς στόχους χωρίς σχεδιασµό.  
• Να αφιερώνουµε πόρους στην υλοποίηση του ανέφικτου. 
• Να µελετάµε τον χρόνο στον σχεδιασµό της αστοχίας. 
• Να διαχειριζόµαστε το λάθος όχι ως σύµβαση, αλλά ως κάτι αναγκαίο στη 
διαχείριση των συγκλίσεων. 
• Να βιώνουµε εµπειρικά το πώς ή το γιατί συγκεκριµένα φαινόµενα ενδέχεται να 
παρέµβουν στο σύστηµα της πρακτικής. 
• Να αποτιµήσουµε µε ελαστικές µεταβλητές τη συµπεριφορά της τροπικότητας της 
πρακτικής σε µακροχρόνια κλίµακα. 
• Να αποφύγουµε τη διεξαγωγή συµπερασµάτων σχετικά µε το πώς λειτουργεί στην 
πραγµατικότητα το µοντελοποιηµένο σύστηµα και να ανακαλούµε συνεχώς ποιες 
µεταβλητές είναι οι πιο σηµαντικές στη διεύρυνσή του. 
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• Να ενδυναµώσουµε την αντιµετώπιση άγνωστων καταστάσεων ώστε να 
υποδεχτούµε το αναπάντεχο. 
• Να αµφισβητούµε τη συµπεριφορά ενός συστήµατος µε την αναµονή της 
ενδεχοµενικής αναδιάταξής του. 
• Να χρησιµοποιήσουµε το συµβάν προκειµένου να προβλέψουµε µελλοντικές 
συµπεριφορές. 
• Να αναζητούµε το αδύνατο µέσα από παρατήρηση των συγκεκριµένων διαδικασιών 
που το καθιστούν εφικτό. 
• Να απλοποιούµε το υπερβολικά πολύπλοκο ώστε να συναντούµε τις λύσεις στην 
αποτίµηση του ενεργήµατος. 
• Να προβλέψουµε τις ελλείψεις, ώστε να υπάρχει πάντα µια υπόνοια ύστερης 
ανακάλυψης.  
• Να αποφεύγουµε κάθε επικύρωση της ορθότητας του µοντέλου µε µη επαρκή 
δεδοµένα, ώστε να αµβλύνεται η εισροή παραµέτρων. 
• Να προσεγγίζουµε το έργο µέσα από την αποµυθοποίηση της εργασίας. 
• Να διακόπτουµε την πρακτική όταν γοητευόµαστε από την κανονικότητά της. 
• Να αφουγκραζόµαστε την ασφάλεια του κινδύνου. 
• Να τολµούµε τη διασκέδαση µε την αποτυχία. 
• Να οραµατιζόµαστε την απαρχή του στόχου. 
• Να πειραµατιστούµε µε τη λογική.  
Οι θέσεις αυτές είναι ορισµένες αντικειµενικά σε ό, τι αφορά την ύπαρξή τους και 
τους καθορισµούς που επιβάλλουν στους χρήστες. Υπάρχουν λοιπόν αντικειµενικές 
λειτουργίες, αρµοδιότητες και δυνατότητες που ισχύουν ανεξάρτητα από τις ατοµικές 
θελήσεις ή επιδιώξεις, των οποίων η ύπαρξη αντιστοιχεί στη συσχέτιση µε άλλες 
θέσεις, που µπορεί να είναι σχέση υποταγής, κυριαρχίας, οµολογίας κ.ά. Η αστοχία 
ως δοµή κατανοµής προνοµίων µπορεί εν δυνάµει να εξηγήσει αυτή τη φαινοµενική 
ανακολουθία και εισηγείται συµπληρωµατικά την έννοια της στρατηγικής, η οποία 
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αντιστρατεύεται την έννοια της ασύνειδης υπακοής της συµπεριφοράς σε κάποια 
προγενέστερη δοµή (στρουκτουραλισµός), όπως και εκείνη του υποκειµενισµού-
βολονταρισµού που συνεπάγεται η αντίληψη περί σχεδιασµού. Η στρατηγική µέσω 
της αστοχίας αναφέρεται σε µια αδιατύπωτη, ανακλαστική αίσθηση της θέσης ως 
δυνατότητας επέκεινα θέασης και εµπεριέχει τις υποκειµενικές βλέψεις. Είναι η 
αβίαστη εκδήλωση µιας πολύπλευρης αίσθησης, ένα καταπιεσµένο ένστικτο. Οι 
στρατηγικές που προτείνονται αβίαστα από την αστοχία στοχεύουν ως ένα είδος 
υπαρκτικής προέκτασης του εαυτού στις αντικειµενικές δυνατότητες. Επισηµαίνονται 
και συστήνονται ως αντικειµενικά προσανατολισµένες σειρές πράξεων µε τις οποίες 
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δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα HuffPost Greece στις 19-07-2015. 
Γιώργος Τζιρτζιλάκης, Για µια Καταλογική Ποιητική του Βιοµηχανικού Αντικειµένου, στο 
συλλογικό τεύχος Αφιέρωµα στο Design, έκδοση του συλλόγου φίλων Τελλόγλειου 
Ιδρύµατος Τεχνών ΑΠΘ, Θεσσαλονίκη, 05-2010.  
Γιώργος Τζιρτζιλάκης, Η επήρεια της κρίσης στη σύγχρονη ελληνική κουλτούρα, 2013, στο: 
Υπο-νεωτερικότητα και αισθητική του χαροποιού πένθους, http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2013/08/blog-post_2137.html. 
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Γιώργος Τζιρτζιλάκης, Το εδαφικό εργαστήριο του “διευρυµένου πεδίου”, Περιοδικό του 
ΣA∆AΣ-ΠEA, τεύχος 49, περίοδος B, Ιανουάριος/Φεβρουάριος 2005. 
Δωροθέα Κοντελετζίδου, Η πολιτιστική κακοποίηση του δηµόσιου χώρου, στο: 
http://www.athensvoice.gr/article/city-news-voices/πολιτική/η-πολιτιστική-κακοποίηση-του-
δηµόσιου-χώρου. 
Ευαγγελία Λεδάκη, Η επιθυµία της “αστοχίας”, 25-10-2014 στο: http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2014/10/blog-post_72.html#more. 
Ευαγγελία Λεδάκη, Κρίση, αφηγηµατική εκπροσώπηση, καλλιτεχνική έκρηξη, στις 12-03-2106 
στο: http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2016/03/blog-post_67.html#more. 
Ζήσης Κοτιώνης, Ο Αναξίµανδρος στη Φουκουσίµα, Γενεαλογίες της τεχνικής στο: 
http://www.culturenow.gr/30990/o-anaksimandros-sth-foykoysima-genealogies-ths-texnikhs-
ekthesh-sto-moyseio-mpenakh. 
Θεοφάνης Τάσης, Συντροφεύοντας τον Σίσυφο: Σηµειώσεις για τον χρόνο και το παράλογο, 
δηµοσιευµένο στο Athens Review of Books, 12-2015. 
Ιωάννα Γκοµούζα, Μαρία Παπαδηµητρίου: Με δέρµατα ζώων στην Μπιενάλε Βενετίας στο: 
http://www.athinorama.gr/arts/article.aspx?id=2506412#.VVI7628XCfE.email  
Κατερίνα Σώκου, Από την καταστροφή στη δηµιουργία, δηµοσιευµένο στην εφηµερίδα 
Καθηµερινή στις 11-11-2015.  
Κωνσταντίνος Βασιλείου, Προς την τεχνολογία της τέχνης: Από τη µοντέρνα στη σύγχρονη 
τέχνη, σχόλιο του Κ. Χριστόπουλου στο: http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2014/02/blog-
post_8211.html, στις 28-02-2014. 
Κωνσταντίνος Δ. Σκορδούλης, Το Πρόβληµα της Φυσικής Πραγµατικότητας στη 
Γνωσιοθεωρία του Κονστρουκτιβισµού,  Τοµέας Φυσικών Επιστηµών, Τεχνολογίας και 
Περιβάλλοντος, pdf. 
Κώστας Ιωαννίδης, Τα πράγµατα ως παρουσίες στην ιστορία της τέχνης: µια σύντοµη 
εισαγωγή, στις 6-9-2105 στο: http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2016/03/blog-
post_67.html#more 
Κώστας Χριστόπουλος, Η πολιτισµική στιγµή της τεχνολογικής εξέλιξης, στο: http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2014/02/blog-post_8211.html. 
Κώστας Χριστόπουλος, Το µη δηµοκρατικά αναπαραστάσιµο, 2013, στο 
http://www.rednotebook.gr/details.php?id=8645. 
Κωστής Βελώνης, Η γλυπτική της επιθυµίας, στις 30-05-2015 στο http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2015/05/blog-post_9.html#more  
Κωστής Βελώνης, Η χρήση του ανοικτού κώδικα, Γλυπτική και σχεδιασµός εκτάκτου ανάγκης,  
στις 31-07-2016 στο: http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2016/07/blog-post_26.html#more   
Κωστής Σταφυλάκης, Η κοινότητα ως καλλιτεχνική ιδεολογία, 2013, στο: http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2013/08/blog-post_8097.html. 
Μάνος Στεφανίδης,  Για το Πολυτεχνείο: Να γνωρίσουµε τα κτίσµατα, να αγαπήσουµε τους 
ανθρώπους. Στη µνήµη του Λύσανδρου Καυταντζόγλου, αρχιτέκτονα του ΕΜΠ, και των Barnes 
και RTL που σκοτώθηκαν στις ράγες του Ηλεκτρικού ενώ ζωγράφιζαν στο: 
http://www.avgi.gr/article/5381294/gia-to-polutexneio-na-gnorisoume-ta-ktismata-na-
agapisoume-tous-anthropous. 
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Μαρία Μαραγκού, Τέχνη στο δηµόσιο χώρο - Ουτοπία ή πραγµατικότητα; στο: 
http://www.enet.gr/?i=news.el.article&id=438780. 
Νίκος Ί. Τερζόγλου, Η έρηµη γη ως υπαρξιακή ουτοπία, 2013 στο: 
http://pantelischandris.blogspot.gr. 
Οµάδα Φιλοπάππου 2010 στο: http://www.omadafilopappou.net/about_us.htm.. 
Πάνος Κοµπατσιάρης, Σύγχρονη τέχνη και παρεµβατικά µοντέλα γνώσης: Η περίπτωση της 
“Προσωρινής Ακαδηµίας Τεχνών”, στις 29-5-2016 στο: http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2016/05/blog-post_86.html#more 
Πέτρος Mαρτινίδης, Ο µεταµοντερνισµός των αναλφάβητων στο: 
http://news.kathimerini.gr/4dcgi/_w_articles_columns_2_16/05/2012_482351. 
Πέτρος Μώρης: Στον πυρήνα της δουλειάς µου βρίσκεται το ενδιαφέρον για τη δυναµική σχέση 
µνήµης και προόδου, συνέντευξη στη Δέσποινα Ζευκιλή στις 2-6-2015 στο: 
http://www.athinorama.gr/arts/article/petros_moris_ston_purina_tis_douleias_mou_brisketai_
to_endiaferon_gia_ti_dunamiki_sxesi_mnimis_kai_proodou-2507201.html 
Στέλλα Μπολωνάκη, Τέχνη και δηµόσιος χώρος στην Ελλάδα, ένα ανεξερεύνητο πεδίο στο: 
kathimerini.gr/784585/article/politismos/polh/texnh-kai-dhmosios-xwros-sthn-ellada-ena-
ane3ereynhto-pedio. 
Συνέντευξη των αδελφών Ταβιάνι στην Εφηµερίδα των Συντακτών 07-05-2015, στο: 
http://www.efsyn.gr/arthro/opoios-skeftetai-mono-tin-epanastasi-den-tin-kanei-pote. 
Σωτήρης Μπαχτσετζής, Η δια-φαίνουσα εικόνα: η φαινοµενολογία του µέσου στην ερµηνεία 
εικαστικών έργων, δηµοσιευµένο στις 13-07-2016 στο περ. Σύγχρονα Θέµατα, τχ. 132-133. 
Τίνα Μανδηλαρά, Χόρχε Λουίς Μπόρχες: Ο παράφορος ιδαλγός των κειµένων, Lifo, τχ. 438, 
02-07-2015. 
Φίλιππος Ωραιόπουλος, The poetics of a built event as a poetic “eidos”, 2007 στο: 
http://islandbuiltevent.blogspot.gr. 
Φίλιππος Ωραιόπουλος, Η έκθεση “Παρυφές και µεθόριοι”. Μια ενδεχόµενη ανάγνωση, την 
1-11-2015 στο: http://avgi-anagnoseis.blogspot.gr/2015/11/blog-post_81.html 
Φοίβη Γιαννίση, Μήτις ή πλοηγήσεις στην πρακτική των αδυνάτων, κείµενο για την οµαδική 
έκθεση Trickster/Η ευµετάβλητη πρακτική στην γκαλερί a.antonopoulou.art. 
Φοίβος Γκικόπουλος, Ποίηση και Ιστορία, στις 30-05-2015 στο: http://avgi-
anagnoseis.blogspot.gr/2015/05/blog-post_91.html#more 
Χρήστος Χρυσόπουλος, Η τεχνολογική κλήση. Ένα σηµείωµα για τη γραφή στο: 
http://fairead.net/texnologiki-klisi στις 27-01-2016. 






Institutional Repository - Library & Information Centre - University of Thessaly
26/03/2018 08:30:30 EEST - 137.108.70.6
	   418	  
Συνεντεύξεις 
Kölle Brigitte, Hamburger Kunsthalle, Hamburg Germany (Ιούνιος 2013). 
Lewis and Taggard, USF Verftet, Bergen Norway (Μάιος 2013). 
Νίκος Ναυρίδης, ΑΣΚΤ , Αθήνα (Απρίλιος 2015). 
Σωτήριος Μπαχτσετζής, Αθήνα (Απρίλιος 2014). 
Φίλιππος Ωραιόπουλος, Θεσσαλονίκη (Οκτώβριος 2011). 
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Καλλιτεχνικό έργο και Ακαδηµαική δραστηριότητα  
 
Έπαινοι-Βραβεία-Υποτροφίες- Αναθέσεις  
-2015: Ανάθεση από το Goethe Institute Θεσσαλονίκης για παραγωγή γλυπτικής 
           εγκατάστασης µε τίτλο “HomeLand” στο πλαίσιο του προγράµµατος “Artecitya”. 
-2014: Ανάθεση παραγωγής φωτογραφικής εγκατάστασης από την Διεθνή 
            Photobiennale “Logos”, Μουσείο Φωτογραφίας Θεσσαλονίκη. 
-2013: Εκπροσώπησε την Ελλάδα στην 16η Biennale Νέων Καλλιτεχνών της  
            Μεσογείου µε τίτλο “ Errors Allowed” στην Ανκόνα της Ιταλίας. 
-2012: “Αστικά περιβάλλοντα σε µετάβαση”, Διεθνής Διαγωνισµός AEIF. Με χρηµατοδότηση 
            από το διεθνές ταµείο αποφοίτων από Αµερικάνικά Πανεπιστήµια, την Αµερικανική 
            Πρεσβεία στην Αθήνα. Σχολή Αγγλικής Φιλολογίας, Τµήµα Αµερικανικής 
            λογοτεχνίας και Πολιτισµού Αριστοτελείου Πανεπιστηµίου Θεσσαλονίκης (ΑΠΘ). 
-2011: The Morton Arboretum Commission, Lisle IL USA. 
-2010: Ετήσια Υποτροφία για Διδακτορική έρευνα, Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας.  
-2009: Υποτροφία Διδάκτρων(fellowship) του προγράµµατος Skowhegan. 
-2009: 1ο Βραβείο Εικαστικού Διαγωνισµού Πανεπιστήµιου Ιωαννίνων.  
-2009: Paula Rhodes Memorial Award, School of Visual Arts ΗΠΑ. 
 
Residencies 
-2016: Eagles Palace  πρόγραµµα residency, Χαλκιδική, Ελλάδα  
           (επιµέλεια Α. Τσιρλιάγκου). 
-2015: Άνω Χώρα, πρόγραµµα residency, Σύρος, Ελλάδα 
            Διοργάνωση Διεθνές Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Σύρου (SIFF). 
-2013: USF, Bergen, Νορβηγία. 
-2013: The Flux Factory, Νέα Υόρκη, ΗΠΑ. 
-2012: Dynamo Projet Space, Θεσσαλονίκη. 
-2010: “Θεµιτή Κατοχή”, Διεθνές residency, Καρδαµύλη, Μεσσηνιακή Μάνη. 
-2009: Skowhegan School of Painting and Sculpture, ME, ΗΠΑ.  
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Ακαδηµαϊκή διδακτική εµπειρία 
-2016:          Δίδαξε στο Μεταπτυχιακό Πρόγραµµα “Μεταβιοµηχανικός 
                     Σχεδιασµός” Πανεπιστήµιο Θεσσαλίας, Τµήµα Αρχιτεκτόνων.  
-2012-2013: Σε συνεργασία µε την Αναπληρώτρια Καθηγήτρια Μαρία Παπαδηµητρίου 
                     δίδαξε επικουρικά στο προπτυχιακό µάθηµα Εικαστικών στο Τµήµα 
                     Αρχιτεκτόνων Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας. 
-2009-2012: Σε συνεργασία µε τον Καθηγητή Φίλιππο Ωραιόπουλο δίδαξε επικουρικά στο 
                     προπτυχιακό και Μεταπτυχιακό µάθηµα µε τίτλο «Νέο-ποιητική» στο Τµήµα 
                    Αρχιτεκτόνων Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας.  
-2012:          Σχολή Αγγλικής Φιλολογίας, Τµήµα Αµερικανικής λογοτεχνίας και Πολιτισµού 
                    Αριστοτελείου Πανεπιστηµίου Θεσσαλονίκης (ΑΠΘ) στο πλαίσιο του project: 
                   “Αστικά περιβάλλοντα σε µετάβαση”. 
 
Επαγγελµατική εµπειρία - Εκπαιδευτική δραστηριότητα 
-2016:          Σχεδιασµός, υλοποίηση και υπεύθυνος παραγωγής εκπαιδευτικών 
                    προγραµµάτων στο Κέντρο Πολιτισµού,  Ίδρυµα Σ. Νιάρχος σε συνεργασία µε 
                    τον ΜΚΟ οργανισµό VYCA: 
                     •  “Το Party του Mr. Bauhaus” στο Κέντρο Επισκεπτών ΚΠΙΣΝ 
                     •  “Art as Event” στο Κέντρο Επισκεπτών ΚΠΙΣΝ 
                     •  “Ολυµπιάδα Fluxus” στο ΚΠΙΣΝ στο πλαίσιο των εκδηλώσεων 
                     Metamorphosis.  
                     Καλλιτεχνικός Διευθυντής του εργαστηρίου Εικαστικών Τεχνών 
                     του ΠΟΛ.Κ.Ε.ΟΑ. 
-2013-2014: Δίδαξε σχέδιο και ζωγραφική στο Εργαστήριο Εικαστικών Τεχνών του 
                     Πολιτιστικού Οργανισµού Δήµου Ηλιούπολης (ΠΑΟΔΗΛ). 
-2013:          Υπεύθυνος παραγωγής των 48ων “Δηµήτριων” στον Δήµο Θεσσαλονίκης. 
-2011-2014: Δίδαξε το σεµινάριο Εικαστικών Τεχνών στον χώρο τέχνης και δράσης 
                     "Νότιος". 
-2011-2012: Δίδαξε στο εργαστήριο Εικαστικών Τεχνών του ΠΟΛ.Κ.Ε.ΟΑ. 
-2010:          ΙΕΕΚ Αθήνας. Δίδαξε σχέδιο και χρώµα στο χειµερινό και εαρινό εξάµηνο.  
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Επιµελητική δραστηριότητα 
-2016:  Επιµελήθηκε την έκθεση των σπουδαστών του Εργαστηρίου Εικαστικών Τεχνών του 
             ΠΟΛ.Κ.Ε.ΟΑ στο Μουσείο Πολιτικής Αεροπορίας, Αθήνα. 
-2014:  Επιµελήθηκε την έκθεση του Symptom Project 5, µε τίτλο “Α-στοχία” στην 
             Άµφισσα. Με επιχορήγηση από τον Οργανισµό «ΝΕΟΝ».  
             Επιµελήθηκε την έκθεση των σπουδαστών του Εργαστηρίου Εικαστικών Τεχνών του  
             Πολιτιστικού οργανισµού Δήµου Ηλιούπολης (ΠΑΟΔΗΛ) στο Μουσείο Εθνικής 
             Αντίστασης Ηλιούπολης. 
-2012:  Συνεπιµελητής µε την οµάδα Φιλοπάππου  του “Off Shore Project” στην Καρδαµύλη 
             Μεσσηνιακής Μάνης. 
-2010   Συνεπιµελητής µε την οµάδα Φιλοπάππου του “Iolas Project” στο Beton7. 
             Παράλληλη δράση της 3ης Biennale της Αθήνας µε τίτλο “Μονόδροµος”. 
             Επιµελήθηκε την έκθεση “Θεµιτή Κατοχή”, και την διοργάνωση του  Διεθνής 
             residency, Καρδαµύλη, Μεσσηνιακή Μάνη. 
 
Συµµετοχή σε Συνέδρια, Ηµερίδες, Διαλέξεις 
-2015: Διάλεξη στο Μεταπτυχιακό Εικαστικών Τεχνών,  Ανωτάτη Σχολή Καλών Τεχνών.  
            Διάλεξη στην ηµερίδα “Artecitya” στο Ινστιτούτο Goethe Θεσσαλονίκης.  
            Διοργάνωση και συµµετοχή στο διεθνές Symposium:  “Interpretations of the Actual” 
            Κέντρο Σύγχρονης Τέχνης Θεσσαλονίκης. 
            Symposium “Ασύµπτωτοι Διάλογοι” The Symptom Projects, Άµφισσα.     
-2014: Διάλεξη στο Μεταπτυχιακό, Τµήµα Αρχιτεκτόνων, Εθνικό Μετσόβιο Πολυτεχνείο.  
            Διοργάνωση και συµµετοχή στην Διεθνή ηµερίδα: “The Menace of the Obvious”, 
            Οργανισµός Tranzit.hu, Βουδαπέστη, Ουγγαρία.  
-2013: Συµµετοχή στο Συνέδριο “Μεταβολές κι ανασηµασιοδοτήσεις του χώρου στην Ελλάδα 
            της κρίσης”. Τµήµα Αρχιτεκτόνων Πανεπιστηµίου Θεσσαλίας.  
            Παρουσίαση του καλλιτεχνικού και ερευνητικού έργου στον κύκλο διαλέξεων: 
            “Errors Allowed, Meditteranea,” στην 16η Biennale Νέων Καλλιτεχνών Ανκόνα, 
            Ιταλία. 
            Διάλεξη-Παρουσίαση του καλλιτεχνικού και ερευνητικού έργου στο Μεταπτυχιακό 
            Εικαστικών Τεχνών της Σχολής Καλών Τεχνών Πανεπιστηµίου Ιωαννίνων. 
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-2012: Διάλεξη-Παρουσίαση του καλλιτεχνικού και ερευνητικού έργου στο Ινστιτούτο The 
            Flux Factory, Νέα Υόρκη. 
            Συµµετοχή στο Συνέδριο: “Αστικά περιβάλλοντα σε µετάλλαξη”, Βυζαντινό και 
            Χριστιανικό Μουσείο Θεσσαλονίκης, Τµήµα Αµερικανικών Σπουδών Αριστοτελείου 
            Πανεπιστηµίου Θεσσαλονίκης.  
-2011: Διάλεξη-Παρουσίαση του καλλιτεχνικού και ερευνητικού έργου στο Ινστιτούτο 
            Morton Arboretum, Lisle , IL, ΗΠΑ. 
-2010: Διάλεξη-Παρουσίαση του καλλιτεχνικού και ερευνητικού έργου στο 4o εργαστήριο 
           της ΑΣΚΤ. 
-2009: Διάλεξη-Παρουσίαση του καλλιτεχνικού και ερευνητικού έργου στο εργαστήριο 
            γλυπτικής της Σχολής Καλών Τεχνών ΑΠΘ. 
 
Εκδόσεις  
-2015:  Επιµέλεια δίγλωσσου καταλόγου (GR-EN) µε τίτλο “Α-στοχία”  
             Με επιχορήγηση από τον Οργανισµό ΝΕΟΝ.  
             Symptom projects -Άµφισσα. 
-2014:  Δίγλωσσο λεύκωµα (HU-EN) µε τίτλο "Quest of Query"  
             εκδόσεις tranzit.hu & Erika Deak Gallery, Βουδαπέστη, Ουγγαρία. 
             (επιµέλεια: Eszter Szakacs) 
-2011:  Δίγλωσσος κατάλογος (GR-EN) µε τίτλο "Intake”  
             εκδόσεις της Ελληνοαµερικανικής  Ένωσης.  
             (επιµέλεια : Σωτήριος Μπαχτσετζής). 
 
• Έργα του έχουν συµπεριληφθεί σε περισσότερα από 35 λευκώµατα και κατάλογους 
οµαδικών εκθέσεων, projects και διαδικτυακές πλατφόρµες στην Ελλάδα και το Εξωτερικό.  
• Άρθρα, παρουσιάσεις και κριτική για το έργο του έχουν δηµοσιευθεί σε πολλές εφηµερίδες 
και περιοδικά στην Ελλάδα και το Εξωτερικό. (ετήσιο περιοδικό AICA HELLAS, ΑΩ 
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Ατοµικές Εκθέσεις. 
-2015:  “Quest of Query: Applied Altitudes” 
              Nitra Gallery, Θεσσαλονίκη 
              (επιµέλεια: Eszter Szakacs). 
-2015:  “Quest of Query: Interpretations of the Actual” 
              Κέντρο Σύγχρονης Τέχνης (ΚΣΤΘ)  
              Κρατικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης Θεσσαλονίκης (ΚΜΣΤΘ). 
              (επιµέλεια: Eszter Szakacs). 
-2014:  “Quest of Query: Scrolling Topographies” 
              Erika Deak Gallery Βουδαπέστη, Ουγγαρία 
               (επιµέλεια: Eszter Szakacs). 
-2014:  “Quest of Query: The Menace of the Obvious” 
              Οργανισµός tranzit.hu Βουδαπέστη, Ουγγαρία 
               (επιµέλεια: Eszter Szakacs). 
-2011:   “Log In”, Gallery Elika, Αθήνα 
               (επιµέλεια: Σωτήριος Μπαχτσετζής) 
-2010:   “Intake”, Ελληνοαµερικανική Ένωση , Αθήνα  
               (επιµέλεια: Σωτήριος Μπαχτσετζής). 
 
Οµαδικές Εκθέσεις (επιλογή) 
-2016 
• “Ατίθασα Νιάτα”, Evripides Gallery, Αθήνα 
               (επιµέλεια Λ. Καραµπιδάκη) 
• “Φεστιβάλ Miden”, Καλαµάτα 
              (επιµέλεια Γ. Παπαδοπούλου) 
•  “Art Athina”, International Art Fair, , Nitra Gallery. 
•  “Απαξία, Αξία, Υεραξία µεταξύ Τέχνης και έργου Τέχνης”, 
              Ινστιτούτο Σύγχρονης Ελληνικής Τέχνης, Αθήνα 
              (επιµέλεια Χ. Κανελλοπούλου) 
•  “Nice”, Εκθεσιακό κέντρο Μ. Λοίζος, Νίκαια, Αθήνα.  
              (επιµέλεια Γ. Γρηγοριάδης & Γ. Ισιδώρου) 
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•  “Ιούλιος Βέρν”, The Loft, Αθήνα 
              (επιµέλεια Χ. Κωτσούλας). 
-2015 
•  “Αντανακλάσεις του πιάτου”,  
              Μουσείο Γαστρονοµίας, Αθήνα  
              (επιµέλεια: Λίνα Μαντίκου).  
• “Ecumenopolis”, The Art Foundation (TAF), Αθήνα 
              (επιµέλεια:  METASITU). 
•  “Other Abstractions”, Nitra Gallery , Θεσσαλονίκη 
              (επιµέλεια: Αλίκη Τσιρλιάγκου). 
-2014 
• “Η Ελάχιστη Δοµή”, Ροµάντζο, Αθήνα,  
              (επιµέλεια: Απόστολος Αρτινός). 
• “6+6 Βήµατα στο Λευκό Σπίτι”, Casa Bianca, Θεσσαλονίκη  
              (επιµέλεια: Θάλεια Στεφανίδου). 
•  “Ploes XX, Realities : Living real”, Ίδρυµα Πέτρου και Μαρίκας 
              Κυδωνιαίως, Άνδρος.  
              (επιµέλεια: Αθηνά Σχοινά). 
•  “Please Participate Me”, Photobiennale “Logos VIII”  
               Μουσείο Φωτογραφίας Θεσσαλονίκης.  
               (επιµέλεια: Θάλεια Στεφανίδου). 
•  “Art Athina”, Διεθνές Art-Fair, Nitra Gallery, Θεσσαλονίκη. 
•  “Art Athina Contemporaries, Statement Made”   
              (επιµέλεια: Άρτεµις Ποταµιάνου). 
•  “SelfConscious”, ACG gallery, American College Deree, Αθήνα 
              (επιµέλεια: Σωτήριος Μπαχτσετζής).  
•  “Ydrobiotopos”, Cheap Art, Αθήνα,  
              (επιµέλεια: Δ & Γ. Γεωργακόπουλος). 
•  “Errors Allowed, Meditteranea”, 16th Biennale of European and 
               Mediterranean Young Artists, (εθνική συµµετοχή) CAMP 
               Αθήνα, (διοργάνωση Γενική Γραµµατεία Νέας Γενιάς). 
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-2013 
•  “Come on in the water is fine”, Nitra Gallery, Θεσσαλονίκη  
               (επιµέλεια: Αλίκη Τσιρλιάγκου). 
•  “Errors Allowed, Meditteranea”, 16η Μπιενάλε Νέων Καλλιτεχνών της 
               Ευρώπης και Μεσογείου, Ανκόνα, Ιταλία, (Εθνική Συµµετοχή)  
               (επιµέλεια:  BJCEM). 
•   “Carnevale”, The Flux Factory Gallery, Νέα Υόρκη,  
                (επιµέλεια: Mille Højerslev Nielsen). 
•   “Η Ύλη ως αφήγηση”, Contemporary Art Meeting Point (CAMP), Αθήνα 
                (επιµέλεια: Λίνα Τσίκουτα).     
•   “Anything”, The Flux Factory Gallery, Νέα Υόρκη,  
               (επιµέλεια: Carina Kaufman, Mille Højerslev Nielsen). 
•   “Art-Athina”,Διεθνές Art-Fair, Gallery Elika Athens. 
•   “Υποπροϊόντα”, Τεχνόπολη,  
               Βιοµηχανικό Μουσείο Δήµου Αθηναίων, Αθήνα 
               (επιµέλεια: Αλέξανδρος Ψυχούλης). 
•   “Boiling Point”, Contemporary Art Meeting Point (CAMP), Αθήνα 
               (επιµέλεια: Γ & Δ Γεωργακόπουλος).      
•   “Μικρογεωγραφίες”, Contemporary Art Meeting Point (CAMP), Αθήνα 
                (επιµέλεια: Χαρίκλεια Χάρη). 
-2012 
•   “Διεθνές Φεστιβάλ Art Screening”, Orebro, Σουηδία  
               (επιµέλεια: Γιούλα Παπαδοπούλου).   
•   “Rooms to Art”, Δικηγορικά γραφεία, Πανεπιστηµίου 64, Αθήνα  
               (επιµέλεια:  Γωγώ Βουδούρη). 
•   “Έχεις καινούργια σχέδια?”, Is not Gallery, Λευκωσία, Κύπρος 
               (επιµέλεια: Μάριος Ελευθεριάδης). 
•   “Sanatorio Project”, Μουσείο Ιστορίας Πανεπιστηµίου Αθηνών 
                (επιµέλεια: Ειρήνη Σαββανή). 
•   “UTOPRAXIA”, The Art Foundation (TAF), Αθήνα  
               (επιµέλεια: Ευαγγελία Λεδάκη). 
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•   “Boiling Point”, Kunsthaus, Βιέννη, Αυστρία 
               (επιµέλεια: Γ & Δ. Γεωργακόπουλος). 
• “ΥΠΟ ΚΑΤΑΣΚΕΥΗ”, Βυρσοδεψείο , Βοτανικός, Αθηνα 
               (επιµέλεια: Γωγώ Βουδούρη). 
• “artA Τοπογραφίες”, Δηµοτική Πινακοθήκη Άρτας "Γ. Μόραλης", Άρτα  
               (επιµέλεια: Ε. Βλάχου & Γ. Βουδούρη). 
•   “Demo #3”, Δυναµό Project Space, Θεσσαλονίκη.     
•   “Η δικαιοσύνη είναι δική µου”, Contemporary Art Meeting Point 
               (CAMP), Αθήνα 
               (επιµέλεια: Γ & Δ. Γεωργακόπουλος). 
-2011  
• “Μικροί Κήποι Ευτυχίας”, The Art Foundation (TAF), Αθήνα  
               (επιµέλεια: Φ. Βεργίδου, Π. Κατσάτου, Ε. Μελισσουργάκη,  
                Π. Παπαγεωργίου, Ε. Παπαγιαννοπούλου, Κ. Σταµατάκου). 
•    Οµάδα Φιλοπάππου, “Iolas Project”, Παράλληλο πρόγραµµα της Athens 
               Biennale 03, "Μονόδροµος" Beton7, Αθήνα. 
•    Οµάδα Φιλοπάππου, “Καταγραφές-Traces” 2001-2011, TAF, Αθήνα. 
•   “Kodra Art Field”, Thessaloniki 
                (επιµέλεια: Ξενίς Σαχίνης). 
•   “Αναφορά- Αναπαράσταση”, Εβραϊκό Μουσείο, Θεσσαλονίκη 
                (επιµέλεια: Κώστας Χριστόπουλος). 
•   “Sanatorio Project”, Χάνια, Πήλιο  
                (επιµέλεια: Μαρία Χατζηνικολάου, Νίκος Ποδιάς). 
•    “Nature Unframed”, The Morton Arboretum , Lisle IL USA 
                (επιµέλεια: Anna Kunz). 
•    “Art-Athina”, Διεθνές Art-Fair, Gallery Elika Athens. 
•  “Stabat Matter-Lux Aeterna”, Βιντεο-εγκατάσταση, Στέγη Γραµµάτων 
                 και Τεχνών, Ίδρυµα Ωνάση, Αθήνα. 
-2010 
•    “Θεµιτή Κατοχή”, Καρδαµύλη, Μεσσηνιακή Μάνη 
•    “Όασις εν Αοαση”, Σκιρώνειο Μουσείο Πολυχρονόπουλου, Κινέττα.  
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                (επιµέλεια: Δηµήτρης Μιχάλαρος, Πάνος Φαµέλης).  
•    “I know what you did last Summer”, Saint Cecilia Convent,  
                 Νέα Υόρκη, ΗΠΑ.  
•    “Summer 10-10 artists”, Gallery Elika, Αθήνα . 
•    “Art-Αthina”, Διεθνές Art-Fair, Gallery Elika, Αθήνα. 
•  “Ο Ιωάννης Γεννάδιος και ο κόσµος του”, Γεννάδιος Βιβλιοθήκη, Αθήνα 
                (επιµέλεια: Ίρις Κριτικού). 
-2009 
•    “Walls”,6η Πανελλήνια έκθεση Αρχιτεκτονικού έργου, Πάτρα  
                (επιµέλεια: Art-box). 
•    “A New Currency”, Νέα Υόρκη  
                (επιµέλεια: Dan Cameron). 
•    “Κέντρο Πολιτισµού Μονής Περιστεράς”, Δηµοτική πινακοθήκη 
                Ιωαννίνων, Πανεπιστήµιο Ιωαννίνων, Ιωάννινα (1ο βραβείο).  
•    “Heterotopia”, West Side Gallery Νέα Υόρκη  
                (επιµέλεια: S. Guthery, L. Tan, N. Weist).  
 
Έργα του βρίσκονται σε δηµόσιες και ιδιωτικές συλλογές.  
• Μουσείο Φωτογραφίας Θεσσαλονίκης. 
• Ινστιτούτο Goethe Θεσσαλονίκη 
• Συλλογή Κωνσταντίνου Ευριπίδη. 
• The Morton Arboretum, Lisle IL USA. 
• Miltech Hellas, Αθήνα. 
• Διεθνής αερολιµένας Αθηνών Ελ. Βενιζέλος. 
• Μακεδονικό Μουσείο Σύγχρονης Τέχνης, Θεσσαλονίκη. 
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